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مُقدّمة 

مَكَّلَ هذا العنوان: تجربة «”نازك اللائكة» الشعرية, المحور الأساسي 
لهذه الدزاشة التي تصدت لحيثياته النصية ف سياقين: الخطاب الشعري 
التقليديء والخطاب الشعري الحداثي, نظراً لكون »تجربة نازك الشعريةه 
تمفصلت بين هذين السياقين. وافترق كل سياق عن الآخير من حيث بنياته 
الإيقاعية والتركيبية والدلالية والبلاغية والمعجمسية. وهذا ما أدى إكى 
تشكيل مستويين من «الرؤيا الشعرية» تمسيّز به كل سياق شعري. الأمر الذي 
منح هذه التجربة الشعرية: ثراء وغنى واضحين. وشكلت هذه «الخصيصة» 
سبباً عميقاً في اختيار الباحث لهذه «البتجربة» من فضاء الشعر العربي 


العوفنق وسغرلها تنسياء لأقهبا +الجتجرية قنائى ين قلحة الدراسسات 


والقراءات النصية الكاملة. فالمقاربات الدُجّزة إماأن تكون مقتصصرة على نص 


واحد أو عدة نصوص في أحسن الأحوال. أو تتسم بالعمومية كمافي «دراسة 
في شسعر نازك الملائكة» ل «محمد عبد المنعم خاطره ولهذا بدت تجربة نازك 
الملائكة الشعرية بحاجة ماسسة إلى اشتغال من داخل النص أو مايسمى 
بالقراءة المحايثة/اللازمة للنص. لتقويم الخصائص/ السمات العامة لهذهة 
التجربة, وفقاً للمقاربة البنيوية ‏ السيميائية. 

ولذلك, لم تكن ثمة صعوبات فيما يخص السراجع أو الصادر التي يمكن 
الإحالة إليهاء. بقدر ما تمثّلت هذه الصعوبات في إعطاء هذه الدراسة فرصة 
للاختبار النصيء أي اختبار أدواتهاالنقدية وكذا رؤيتهافي استخلاص 
المخسددات النصسية التي تسم هذه الستجربة بعيداً عن الآراء المسبقة التي 


كثرت وتكثر دون اختبارات نصية في هذه الأحوال هذا من جهة. أما 





الصعوبة الأخرى فتخص الجهد الذي بثنله الباحث في استيعاب الأدوات 
النقدية المعاصرة المستخلصة من الحقول المختلفة: اللسانيات. والدلالنيات». 
والدلائلنيات (علم السيميوطيقا) والمعجميات والحقل البلاغي. وعلم النصء 
إلخ والحسرص على اللائلمة بينالنص والأداة النقدية». الأمرالذي 
استغرق وقتاً طويلاً في تمثل الأداة السنقدية ومن ثم تحصريكها في جغرافيا 
النص الشعري وتضاريسه الوعرة, ذلك أن الاكقتفاء بالأدوات النقدية 
التقليدية الماثلة في الخطاب النقدي العربي أضحت معطلة لعدم قدرتها على 
تفسير الظامرة الشعرية قديمها وحديثهاء ولذلك تمثلت مغامرة الدراسة 
الرامنة في تأسيس استراتيجية مختلفة لتناول النص الشسعري على نحو 
كامل. 

وإذا كان الأمر على هذا النحوء. فذلك يقتضي الحديثعنالنهج 
وامنهجية التي اتبعها الباحث في مقاربة «التجربة الشعرية» لنازك 
الملائكة. إن اندماج المنهج والنهجية يشكل استراتيجية بعسيدة الدى للباحث 
في الستعامل مسع نص شعري كامل. ويقصد ب «الاستراتيجية» منا. طرق 
الوأصول الختلفة والتنوعة إلى تعويم الظاهرة النصية اللقصودة بالبحث 
والاشتغال. وهذا يفترض اختبار أكثر من أداة نقدية في الاشتغال النصي. 

وقدتمالتعامل مع الخطظاب الشعري لنازك الملائكة على صعيد السنهج 
بتناول مستويات الإيقاع والعجم والنحو والصرف والمجازء وتخصيص كل 
مستوى من هذ المسستويات النصية بنص أو نصين كساملين, للوقوع على 
الملؤشرات الواقعية للإيقاع والمعجم والنحو... إلخ.: بقصد الوقوف عن كثلب 


على طبيعة كل مستوى نصي في سياقه التقليدي أو الحداثئي. وحتى تحقيق 
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ذلك كان لابد من استثمار ترسانة من المفهومات والصطلحات النقدية 
واختبارها في الاشستغالات النصية, ولهذا ستحفل الدراسة بمفهومات من 
مثل: الإيقاع المقطعي والنبري والتنغيمي. والتوازي. والح قل الدلالي 
والتضاد وتحت التضاد. وشعرية المعجم. والحياد المعجميء ونحو الجملة. 
ونحو النص. وشعرية التركيب والصرف. والانزياح والاذخراف والعتسبات 
النضية, وغير ذلك من المفهومات والأدوات التي شكلت جهازاً مفاهيمياً 
لنهج القراءة في الفهم والتفسير والتأويل. وتكشف النصصوص اللمقروءة والمؤوّلة 
عن الاسستفادة القصوى من امفهومات البنيوية والسيميائية في استنطاق 
النصوص المختارة. 

وبناء على ماسسبقء. يمكننا تمثيل المنهج في إطار المقاربة البنيوية ‏ 
السيميائية بثلاث نقاط استناد: السرؤية التي تحرك القراءة النقدية. وغالباً 
ما تتشابك مكونات هذه الرؤية من ايديولوجسية وجمالية وفكرية, الأمر 
الذي يسأثم حتى القراءة النقدية في مجال الأدب. فكل قارىء محاصر بأطر 
معرفية وايديولوجية وسوسيو ‏ ثقافية تشكل تخوماً للقارىء والقراءة: أما 
النقطة الأخرى ضمن إطار السنهج فدُمثْل الحقل الأدائي أي مجموع الأدوات 
والفهومات النقدية التي تسستقى من حقول معرفية منداخلة. وقداسستقت 
الدراسة في هذا المجال ‏ أدواتها من حقول معرفية أشير إليها فيما سبق. 
وتبقى لديناالنقطة الثالثة متمثلة بالقسراءة الإجرائية, ويمكن توضيحها 
بسلسلة من الحركات التي تتلى للوصول إلى مرحلة التأويل ‏ تأويل الظاهرة 
القروءة ‏ وهذه الحركات تتكشّف في مرحلة القراءة التطبيقية بوضوح تام. 


وف هذ الإطار تجدرٌ الإشارة إلى أنَّ الدراسة جعلت مسن المقاربة البنيو- 
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سيمائية ففاءً لحراكها التحليلي. لكن هذا لا يعني أن الدّراسة في مطاردتها 
للعلامات الشعرية في نصوص نازك الملائكة لم تمتد نحو المجالات اللو 
الأخسرى «التحليل النُفسيء التحليل الاجتماعي ٠...»‏ انطلاقاً من ميدأ مفهوم 
حاسم وهو السمة الدّاخلية للمعرفة في مجال العلوم الإنسانية إذ إن الراسة 
بهذا الامتداد الاستعاري حاولست سمقطة هذه المجالات ذاتهاء ذلك أن 
السشيمائية ‏ البنيوية غسزت تلك الحقولء. وبسات الحديث يدور الآن عن 
السشّيمائية النفسية”"'. والسيمائية الاجتماعية9', فالاقتراض بين المسناهج 
العرفية يُمثَّلُ صفة أساسية لهاء كيلا تنغلق على ذاتهاء فالنص الأدبي نظراً 
لثرائه وغنه يتطنُبُ تحريك المنهج الستمر في دراسسته إلى حقول معرفية 
أخرى., فمادامت السيمائية تنظر إلى العالم بوصفه «علامة» فماالمانع مسن 
النظر إلى الظوامر النفسية «اللاشعورء الشعور . الحلم. الكوابيس». 
والظوامر السوسيولوجية, فالتناصسية ثتفثت واتخذت نضجها الفهومي 
والاصطلاحي لدى ميخائسيل باختين قبل أنْ يفكر السيمائيون في هذا الصطلح 
بكثير . كما أن نقاد التحليل النفسي يقترضون الصطلحات السيمائية 
لإجسراء دراساتهم النُصية على نحو واسسع. واللبرّر لكل ذلك أنْ النص الأدبي 
عموماً والشعري خصوصاً أوسع من النهجء وأثرى مِنْ أَنْ ينفدٌ تحت طائل 
قراءةٍواحدة. ولهذا اتجهت القراءة الراهنة إلى الامستداد نحوالعرفة 
البَيّنيّة مع الحفاظ على الأرضية البنو سيمائية . 
131/5 , >] [] © 7 مز -كلمك عد مممعفلانا اه موبإلممطعلاكم , متمصعلاء3 أغملم مجعل 

جان بيلمان نويل, التحيلي النلممي والاذب »ترجمة عليه لواب كرو + ينوز وت تورات كرودابه 11 

5: والكتاب حافل بالاتتراضات المفهومية من المناهج البنيوية والسيمائية والتفكيكية , 
"في هذا لمجال نذكر الكتاب القيّم المادر عن مجلة اللغة والأدب الجزائرية بعنوان: ملتقى علم النص. مجموعة مؤلفين ع8 :)١‏ 


الجزائر 5٠٠01.‏ ء ويتضمن الكتاب بحوثاً قيّمة عن السيمائية في مجال السوسيولوجيا . وكذلك البحث القيم محمد بوعزيزي » 
السيمانية الاجتماعية » رؤية منهجية , الفكر العربي المعاصر , 2)١714 . ١178(‏ بيروت 2 50915 . 


/ 
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أما التعامل مع» تجربة نازك الملائكة «الشعرية على صعيد النهجية. 
فقد تم توزيع الخطاب الشعري على مدخل حاولت القراءة من خلاله 
التمهسيد للقراءات النصية. بالتطرق إلى السار التاريخي لتجربة نازك 
الملائككقة, وبهذاالمدخل يستقاطع المحوران التزمني والسستزامني للظااهرة 
النصية, و بابين رئيسيين. يضم الأول الشعر التقليدي. والآخر الشسعر 
الحداثئي. ويشتمل كل باب على أربعة فصول. وكل باب يقسارب ظواهر 
شعرية متماثلة» ومن هنا سوف نجد أن الفصلين الأولين مسن البابين يعالجان 
الستوى الإيقاعي في القصيدتين التقليدية والحديثة. وقد حاولنا التفريق في 
القدمة النظرية ‏ بين الإيقاع والعروض. مسن حيث أن الأول أوسع من الثاني 
ويشتمل عليه فضلاً عن مقاربة مكوّنات إيقاعية أخرى مثل الإيقاع النبري 
واللقطعي والتنغيمي والتكرار والقافية والتوازي... إلخ. وفي الفصاين الثانسيين 
من البابين. عالجنا المستوى المعجمي في القصيدتين التقليدية والحديثة. وقد 
تنطعت الدراسة إلى اسستخدام مفهوم »الحقل الدلالي «عبر توزيع العجم 
النصي إلى الحقول الدلالسية للقبض على الثيمات اللهيمنة والسرؤيا العامة 
للشساعرة تجاه العالم. وبالتالي تحديد الأسسس التي تحكم المعجم التقليدي 
والحديث في الخطاب الشعري لنازك اللائكة, وانبرى الفصل الثالث في كل 
من البابين إلى معالجة الستويين النحوي والصرفي في القتصيدتين التقليدية 
والحديثة. إن تم تقسيم الفصل بين الستويين النحوي والصصرفي. واتبعتا في 
التحليل مسنجزات النحو المعياري وعلم النص الذي ساعدنا على تفسير 
التلزاهتس الستلسمّة المقبدة اسفن مهس الشهو السيارق عدن تفسيرها وتاويلياء 


الأمر الذي منح التحلسيل أفقاً شاملاً في رؤية الظاهرة النصية الكاملة. مع 
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الإشارة إلى خصوصية النص التقليدي والحداثي في البناء النحوي والصرفي 
وأثر ذلك في عمليات المقاربة النقدية. 

وفي الفصل الرابع منالبابين حللت الدراسة الستوى المجازي في 
القصيدتين (التقليدية والحديثة. من حيث القبض على الظوامر البلاغية في 
النصوص المقروءة ودلالاتها وعلائقها مع الرؤية العامة للشاعرة. وقد 
تنبهست الدراسة إلى الفروق البنائية بين البنسية المجازيةفي القصيدة 
التقلسيدية ومثيلتها في القصيدة الحديسثة. وأنتهت الدراسة بخاتمة تتضمن 
أمم النتائج التي خرجت بها عمليات الفهم والتفسير والتأويل النصي 
وتقديم خُطيطة نقدية لشعرية نازك اللائكة. وأخيراً. سوف يتضح لقارىء 
هذه الدراسة أننا مع الاستفادة الكبيرة من النجزات النقدية المعاصرة. فقد 
ابتعدنا عن الآراء السابقة لدراستنا هذه حول شعرية نازك الملائككة 
(باستثناء الدخل). واكتفينا بالنستائج التي قدمها التحليل النصي؛ ذلك أن 
«التحليل النصسي» كفسيل بالقبض على السمات الواقعية لهسذه الشعرية أو 
تنكء لذلنك وضعنا الدواننات والأبحناث اللتجزة حول تارك اللاتكة جاتسباء 
حتى لانْصَادَرٌ نتائج تفسيرنا للنصسوص. وتكون هذه النتائج صورة تعكس 
نشاط القراءة سواء أكانت على خطأ أو صواب. 

ولابد من الإشارة في سياق هذه المقدمة إلى بعض المراجع النقدية التي 
سهلت الطريق أمام هسذه الدراسة في نشاطها النقدي. ويحضر في هذا السياق 
كتاب الناقد الروسي يوري لوتمان (تحليل النص الشعري ‏ مهاد نظري)» 
فشكن ههة] الفتهات جهن التشهوية والنيؤيافقة تتطيرا وساريحة 


فكان موقا كتبيرا للباحث قْ إجراءاته النقدية للنصوص التي واجههياء. 
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ولذلك فلا يخلو فصل من هذه الدراسة إلا وهناك اقتباس أو إحالة إلى هذا 
الكتاب. كذلك كان لكستاب الناقد الصري شكري الطوانسي (مستويات البناء 
الشعري) أثسره الكبير في سير هسذه الدراسة نظراً لتقارب النهج والموضوع 
التوروس نع جوت واف اتنس اتفتووصى:المحطنة وققبلا عه فقس 
المرجعين. وكون هذه الدراسة دراسة نصية بحتة. فقد استثمرت مراجع 
كثيرة تبحث في النص من زوايسا مختلفة: (نسيج النص) للأزهمر الزناد. و 
(علم لغة النص) لسعيد حسن بحيري » ... 

وبعد. لايسعني إلا أن أتقدم بجزيل الشكر إلى الأستاذ الدكتور علي 
زيستون الذي كان متابعاً دقيقاً فيما أنجزته من قراءة نقدية. وكان بالرصاد 
لكل خطظأًأو قشلء مصوباً وموجها طسوال عمليات القراءة الوعرة بعلمه 
الغزير وأفقه الشاسع في التعامل مع النصوص الشعرية. فله عميق امتناني 


واحترامي. 
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يتضمن هذ الدخل مفصلين للمناقشة: الأول. نازك الملانكة بين الثبات 
والحركة والاستقرار. والثاني. يدور حول البنسية الشعرية على نحوعام 
عند نازك الملائكة. 

أولاً: نازك الملائكة بين الثبات والحركة والاستقرار 

إن مقاربة موضوعية وإن لم تخل أية مقاربة من الهوى- لإنتاج نازك 
اللائكة الشعري والنقدي من الإقرار بالحضور الشعري والنقدي لهافي 
مشهدية الشعر العربي في النصف الثاني من القسرن النصرم. فالريادة تُسجل 
لها من خلال مجموعتها «شظايا ورمان» )١1484(‏ إن قادت الشاعرة الشعر 
العربي نحو بوابة «الشعر الحرء بإحداث قطيعة ناقصة معالوروث 
الشعريء. أما على المستوى التنظيري لحركة «الشعر الحرء فكان كتاب 
«قضايا الشعر المعاصر» )١457(‏ محاولة جريثئة لتقعسيد الشعر الحر. فأحدث 
الكتاب حركة من البلسبلة والراجعة كان أثرها كبيراً على حركية الشسعر 
والنقد معاً. ومن هنا يكتب أحد النقاد مسجلاً لنازك هذه الأسبقية «فهي 
شاعرة لها حضورها الشعريء ولهاء أيضاء دورها النقدي الذي لا يستطيع 
إلا أن نعده « دوراً ريادياً » حافزاً على التطور والإضافة. والتطوير»”" . 

ومع الإقرار بهذا الحضور وهذه الريادة » لابد من إخضاع الخطاب الذي 


أ ماجد السامرائي» نازك الملائكة هن هنظور الحداثة الشعرية, مجلة الرافدء ص/81. 
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للوقوف على التمفصلات الكبرى التي انبسنى عليه هذا الخطاب. وندعي في 
هذا ال خثل أن هذا الخضاب يتمفصل بثلاث فضاءات: الثبات والحركة 
والاستقرار؛ والاستقرار صورة أخرى و/ أو متمائلة لفضاء «الثبات؛ لكن 
«الاستقرار» حدث في السار الشعري والنقدي لنازك اللائكة بعد فضاء 
«الحركة» الذي مثْلنْهُ مجموعة «شطفايا ورماد» ,.)١1444(‏ ولذلك فرقنا بين 
الشبات والاسستقرارء وعليه ينبغي قراءة نازك ‏ تاريخياً ‏ من خلال هذه 
الفضاءات الثلاثة. 

1 فضاء الثبات: 

ونقصد بالشباتء. هناء الاشتغال الشعري الذي مارسته الشاعرة ضمن 
التقاليد التي نصّت عليها فنيّة عمود الشعر العربي. وبما يميز هذه الممارسة 
الخطابية من إعادة إنتاج «الشعرية العمودية» التي ظلت مطردة تواصل 
استمرار أنساقها وبنياتها عبر وزن واحد وقافية موحدة وروي واحد. وفي 
هذ الفضاء الخطابي كانست «الشعرية العمودية:؛ تُطل بتقاليدها الففية 
والبنيوية في ممارسات الشاعرة «مأساةة الحسياة وأغنية للإنسان» النظومة في 
ثلاث صور شعرية أعلسوام ( 1١980-14451948‏ 1458 ) والصادرة عام 
(19190), أما الممارسة التقليدية الأخرى فتمثلها مجموعة «١‏ عاشقة الليل » 
(1449). وبالنسبة للمطولة الشعرية:«مأساة الحياة وأغنية للإنسان» قسمتها 
الشاعرة إلى «مأساة الحياة» (1545) و «أغنية للإنسان» )١1900(‏ و«أغنية 
للإنسان» (1450)»: ويمكن تفسير هذه المطولة ضمن مقولة التناص الذاتيء 


إذ إن الطولة تعرضت إلى إعادة نظم/ نسخ مسرتين في عامي )١1945/1948(‏ 
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وهذا ما تقر به الشاعرةفي مقدمة هذه المجموعة, تقول: «يضمالأثر 
الشعري الذي أضعه بين يدي القارىء في هذا الكستاب ثلاث صور شعرية 
لقصيدة واحدة (...) وقد يمك نأن تعد كل قصيدة من هذه القصائد المطولة 
مستقلة عن الأخريين. لولا أنني قد نسخت بعض الأبيات أحياناً فنقلتها 
من قصيدةإك أخرى على اعتبار أنها ما زالت ترضي ذوقي رغم مرور 
السنين)”" . لكن قراءة هذه الصور الثلاثة بعمق. ستكشف من أنه مسن 
الصعوبة بمكان إدراجها ضمن فضاء «الشسبات». ذلك أن الشاعرة في الواقع 
تسرك ذا والقكيافة) ووكحن أن هتكن ذه الفنون نوفا من والفحصيات 
التحرك؛ نظراً لأن الشاعرة تحافظ على وزن الشعر: البحر الخفيف.ء 
ولكنها لا تلتزم بروي واحدفي القصيدة. فالروي يتغير مع كل بيتين 
شعريين. وبذلسك تنجز الشاعرة مغايرة مع التقليد العمودي. إلا أن الأمرلا 
يعدو أن يكون تغييراً شكلياً فحسب فالموروث الشعري التقليدي يخنق كل 
صوت جديد في هذه المطولة بصورها الثلاث على مسستوى الشكل الشعريء. 
وربما كسان الإيقاع العروضي الترائي القيمة التي هيمنت على المطولة 
الشعرية وطبعتها بطابعهاء فقد ابتعدت الشاعرة «رعن كثير م نالزحافات 
والعلل التي نلحظها في غيره من البحور. ملتزمة بأعاريضه وضروبه التامة 
والصحيحة حسسب قوانين الخليل الستزاماً تاماً. فهي تسير في طريق عرفته. 
وخخبرت دروبه”". أما مجموعة «عاشقة الليل» )١440(‏ فهي تتعاضد مسع 
امطولة الشعرية لتؤوسس فضاء الثبات بامتياز فمن الناحية الشكلية تحتفل 


. 8/١ , نازك الملانكة , الديوان‎ _١ 


"- محمد عبد المنعم خاطر : دراسة في شعر نازك الملائكة . ص ١١8‏ . 
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المجموعة بتقاليد الشعرية العمودية من حيث الوزن والقافية والروي. مع 
تغييرات بسيطة على صعيد التنظيم الشكلي للقصيدة بتقسيمها إلى رباعسيات 
ماعدا قصائد قليلة فكانت إماسداسية أو ثنائية., وتبث قصائد المجموعة 
مناخات رومانسية تدور حول الحب والحرمان والسذات, وفي العمسوم تتعاضد 
«امطولة» مع «عاشقة الليل» لتؤلفان مرحلة الثبات أو إعادة إنتاج التقاليد 
الترائية بلغة رومانسية. تدور حول الذات في علاقتها بالطبيعة. بل إن 
الطبيعة هي القناع التعبيري للذات الشاعرة ؛ وبذلك فالمجموعتان تشكلان 
«مرحلة التعبير عن الستجربة,”© على حد قول الناقد محمد ع باداللمنعم 
خاطر. في تتسيمه لذأخطاب الشعري لنازك الملائكة. في هذه الحقبة لم تطرح 
نحازك اللائكسة افكازا تقنية يعصومن الفلية الفنسغرية يشل إتهينا كانندث 
مسكونة بحالة التعسبير عن الداخل المتفجر بالحزن والرغبات وكانت سلطة 
السوروث من القسوة بمكسان أن منعست الشساعرة مسن إدخسال تغيرات بنيوية في 
امطولة على الرغم من اللزمن الطويل السذي اسستغرقته الشاعرة في صياغتها 
ونظمهاء علماً أن الشاعرة في هذه الحقبة كانت قد طرحت بياناً شعرياً 
مدهشاً في مقدمسة « شظايا ورماد». ومع ذلك فإن سلطة الموروث تلقي بثقلها 
على البنية الشعرية لدى الشاعرة في هذه المطولة الشعرية: مأسلة الحياة 


وأغنية للإنسان. 


أ- محمد عبد المنعم خاطر , م . س .ص 6 . 
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برناردشو: «اللا قاعدة هي القاعدة الذهبية» لسبب هام. هو أن الشعر وليد 
أحداث الحياة, وليس للحياة قاعدة معينة تتبعها في ترتيب أحداثها. ولا 
نماذج معينة للألوان التي تتلون بها أشياؤها وأحاسيسهاء”". إن الشعر في 
طريقه إلى الإنجاز النصي غالباً ما يسخر من القواعد المقعدة, لأن التقعسيد 
الأجناسي يدجن الشعر ومعه اللغفة في إطار السائد والستقره ولهذا يتسبع 
الجنس الشعري قاعدة «اللاقاعدة, حستى يتنفس ويمارس تفكيك العادة 
والعرف على صعيد الجنس الذي ينتمي إليه. ودون ذلك يفقد الخطاب 
الشعري خاصيته التاريخية, وهذا ما حصل للشعر العربي طوال قرون 
عديدة, وبالتالي فإن إنجاز خطاب شعري يتنفس في سياقه التاريخي يرتهن 
بنسف سلطة اللوروث الشعريء ولذلك طال تمرد نازك الملائكة. عبر «شظايا 
ورماد,. سططة اموسيقى الشعرية والقافية والروي الواحد... والمعجسسم 
الشعريء. تكتب نازك الملائكة: «الذي أعتقده أن الشعر العربي. يقف اليوم 
على حافة تطور جارف عاصف لسن يبقي من الأساليب القديمة شيئاء 
فالأوزان والقوافي والأساليب والمذاهمب سستتزعزع قواعدهما جميعاً. والألفساظ 
ستتسع حتى تشمل آفاقاً جديدة واسعة من قوة التعبير. والتجارب الشعرية 
الأمحوفافة يدي إنجافا تتريفاً إلى داخل النفس. بعد أن بقيت تحوم 
حولها من بعيد,'". إن مقدمة مجموعة «شظايا ورماد» مثّل على نحو عميق 
رؤية اختلافية عمسا كان سائداً من الجترار للموروث الشعريء وقد تجسسد 
ذلك قْ ممارستها الإبداعية بتفكيك سلطة الوزن والتخلص من الهندسة 


'- نازك الملائكة, الديوان, 9//7. 
"- نازك الملانكة, م.سء ص لالاء 584 
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الإيقاعية المتعالية لعروض الخليل. وإعادة توزيع جديدة للتشكيلة/ الوحدة 
العروضية بحيث ينبثق الإيقاع العروضي بوصفه صورة موازية للإيقاع 
النفسي» وبهذا الصدد تحمل نازك على الوزن حملة شعواء: «مالطريقة 
الخليل؟... ألم تصدأ لطول ما لامستها الأقلام والشفاه منذ سنين وسنين؟ ألم 
تألفهاأسماعسناء وترددها شفاهناء وتعلكها أقلامناء حتى مجئهاء" . 
فموقف نازك من الوروث الشعري اتسم في هذه المرحلة بكونه موقفاً 
تاريخياً, أي أن السياق التاريخي هو الذي فرز رؤية مغايرة للبناء 
الشعري. فالبنية الجديدة تفترض إعادة نظر في الموروث الشعري من لغة 
ووزن وقافية وروي... إلخ. ذلك لاخستلاف السياق التاريخي لكل بنية 
شعرية جديدة., ومن هذا المنطلق لم تكتف نازك اللائكة بالبحث عن أساليب 
جديدة في الخطظاب الشعري بقدر ما بدأت تبحث عن ,الجذور الاجتماعية 
لحركة الشعر الحسرهم. ورسمت الشعر الحر بوصفه «اندفاعة اجتماعية, 
ولذلك نظرت لهسذه الحركة بالقول: «ولعل الدليل على أن حسركة «الشعر 
الحره كانت مقودة بضرورة اجتماعية محضة هو أن محاولات وأدها قد 
فشلت جميعاً. فما زال تيار الشعر الحر يشتد ويتلاطم حستى اضطر مؤتمر 
الأدباء العرب الثالث في القاهرة إلى أن يعترف به رسمياً ويدخله في أبحاثسه 
الرئيسية. وهل في وسع المهاجمات,. مهما قويت وأصرت. أن تقتلع حركة 
انبعثشت من صميم الشروف الاجتماعية للفردالعربي؟”' هذهالرؤية 
التاريخية التي تربط بين الجسنس الأدبي والواقع الاجتماعي كان من شأنها 


5 نازك الملالكة, .سس ص/8. 
'- نازك الملائكة, قضايا الشعر المعاصرء ص 8©. 
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أن تطالب بخطاب شعري مغايره فتعيد النظر في اللفة الشعرية السائدة. 
وعلى أثر ذلك تتغير مهمة الشاعر من مهمة نسخية للغة إلى نقل المعجم 
اللغوي إلى سياقات مختلفة وجديدة, ولذلك تنبري نازك للقول: «ولن تقفا 
وظيفة الأديب اللرهفء. عند خرق قاعدة هناء إضافة معنى هناك. وإنما 
سيكون عليه واجب أدق مسن هذا تفرضه عليه طبيعة التطور. في اللفات 
الإننسانية الحسية. سيكون عليه أن يدخل تغييراً جوهرياً على القاموس 
اللففي الستعمل في أدب عصره. فيترك استعمال طائفة كبيرة من الألفاظ 
التي كانت مستعملة في القرن النصرم ويدخل مكانها ألفاظاً جديدة لم تكن 
مستعملة»7؟. بهذه الرؤية فتحت نازك الملائكة أبواب الحداثة الشعرية 
عبر قصائد «الكوليراء» و «مر القطارء و«الأفعوان» و«مرثئية يوم تاف 
و«جامعة الظلالء» و.... ليجد القارئ نفسه إزاء بنية شعرية مغايرة 
للمألوف الشعريءتحرك المياه الراكدة للشعر العربي بإيقاعات تشستغل عبر 
ثنائية الانتلاف والاختلاف مع الوروث القديم. وبهذه الرؤية انتقلت نازك 
الملائتكة بخطابها الشعري من الشبات إلى الحركة. فهلاستمرت هذه 
الحركة في اطرادها؟ 

1 - فضاء الاستقرار: 

بعد ممارسات متنوعة في إطار حقلي الثبات والحركة. بدأت نازك 
اللائكة تسيرفي خط متامائل على صعيد الإنتاج الشعريء دون إحداث 


تغيرات فى هذا السسار الشعري. بل إن نازك الملانكة. تراجعت عن الذي 


'- نازك الملائكة, الديوان, 13/9 
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نادت بهفى مجموعة «شظايا ورماد» من النزوع نحو إنجاز بنية شعرية 
مغايرة, وبدلاً من ذلك أظهر الخطاب الشعري والنقدي لنازك الملائككة 
تراجعاً واضحاً دعن البدايات التجديدية».فما أنجزته يكشف عن «حسدود لم 
تسستطع تجاوزها.فعمدت إلى تغطية هذا «العجز الذاتي» شعرياً بقناع 
«العسودة إلى الأصولء و «لأحكام إلى مالتتك «الأصولء من مبادىء 
ومحددات,”" . وتمثل مجموعة «شجرة القهره وما تلاها من مجاميع أخرى 
«يغفيرألوانهالبحرء (/1417) و«للصلاة والثورة» ,)١199/8(‏ حالة 
«الاستقرار» الشعري والنقدي الذي وصلت إليه نازك الملائكة. 

وباللقارنة بين مقدمتي «شظايا ورمان» )١444(‏ و«شجرة القمرء»(1458) 
نلمس ذلك التراجع عن «البداية التجديدية» إن تنحاز نازك الملائكة إلى نوع 
من «التوفيقية»؛ بين الشسعر الحر والشعر العمودي. على ما تسجله في مقدمة 
«شجرة القمر» تقول نازك: «ولا أذكر قط أنسني اقتصرت على الشعر الحر في 
أية فترة من حسياتي. وسبب ذلك هذا أنني أولاً أحب الشعر العربي ولا أضيق 
أن يبتعد عصسرنا عن أوزانه العذبة الجميلة. ثم أن الشعر الحر كما بينت في 
كتابي ‏ قضايا الشعر المعاصر ‏ يملك عيوباً واضحة أبرزها الرتابة والستدفق 
والدى المحدود وقد ظهرت هذه العيوب في أغلب شعر الشعراء هذا اللسون. 
وهذا ما حصل أيضاً في الشطرين فإن له مزايا وله عيوب»'”". فإذا كان 
«الشعر الحر» نتيجة لتغيرات في البنية الاجتماعية في «قضايا الزمن 
المعاصره فإن الجسنس الشعري يتعالى على روابطه الاجتماعية في مقدمة 


2 ماجد السامراني» نازك الملائكة من منظور الحداثة الشعرية, ص لام 
"- نازك الملانكة, الديوات, 4348/7. 
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«شجرة القمر» ويحدث الانفصام بين «الجنس, و «السياق التاريخي» لتحضر 
حال توفيقية بين الخطاب التقليدي والحداثئي. وبهذا الصدد يكتب الناقد 
ماجد السامرائي عن مسيرة نازك اللائكة: «رفمنئذ بدايات الستينات كانت 
نازك قداتخذت موقفاً شعرياء تعززه رؤية نقدية, يقومان على مايمكتن أن 
ندعوه/ ونجد فيه «تاريخانية توفيقية) . فهي لم تعد تدعو إلى مادعتإليه 
في مقدمة «شظايا ورماد» من موقف يحمل معنى التطور. والتجديد. 
والبحث عن صيرورة شعرية مغايرة... وإنما ستتبنى/ وتدع و إى ضرب من 
«الأخلاق الانقيادية» للتراث. يقع في صميم ما هوترئي وكأنها ترفض 
«التجديد» الذي دعت إليه. جملا وتفصيلاً»" . وهذا الرفض للتجديد 
يتمظهر من قلة قصائد الشعر الحر المنشورة في مجموعة «شجرة القمره بل 
إن الشاعرة تفاجىء المتلقي بموقف مناهض للشسعر الححر بتصريحها في مقدمة 
المجموعة المذكورة آنفاً: «وإني لعلى يقين من أن تسيار الشعر الحر سيتوقف 
في يوم غير بعيد وسيرجع الشعرء إلى الأوزان الشسطرية بعد أن خاضوافي 
الخروج عليها والاستهانة بهاء"". لكن السار الستاريخي للشعر الحر كذب 
يقين الشاعرة»بتلاشى تيار «الشعر الححر». وعلى العكسس من ذلك كشف 
السياق التاريخي عن نهاية غير مأسوف عليها لشسعر الشطرين. وكان 
النصف الثاني من القرن العشرين وحتى اللحظة الراهنة موطناً حقيقياً لتيار 
الشعر الحسر الذي يتنامى ويتطور ويلد ممارسات إبداعية عالية متمثلة 
بأعمال أدونيس ومحمود درويش وسليم بركات وسعدي يوسف و... إلخ. 


5 هاجد السامرائي» نازك الملائكة من منظور الحداثة الشعرية, ص 28/8 85. 
"- نازك الملانكة, الديوان, 418/9. 
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والتنبؤ الذي قد إلى هذا الخطأفي تصور الشاعرة لصيرورة الجنس الشعري 
وسيرورته يعود بالدرجة الأولى إلى التطور الذي أنجزته القصيدة العربية, 
ولم تستطع ‏ هي أن تستوعب ما حدث في هذه القصيدة بعد مجموعتها 
«شخايا ورماد» ويفسر السناقد العراقي ماجد السامرائي هذا الموقف الأصولي 
أو الرجوع عن الحسركة التي بدأتها باللسافة الجمالية, بين النص الشعري 
الجديد و«أفق الانتظار» القائم على السنن التقليدية لدى نازك الملائككة. 
يقول: «وعلى هذاء فإن مشكلة نازك في موقفها التالي من التجديد ليست في 
اخستلاف مفهوم التجديد عندها عنه عن سواها ‏ بل الأساس هوبأفسق 
الانتظار» -إذا جاز التعبير هنا من عملية تلقيها/ استقبالها النصوص 
الشعرية الجديدة. لقد وجدت نفسها أمام نص خارج على ذلك «النص الأول» 
فلم تقرأهفي تطوراته. بل قرأته من خلال «ذاكرتها الشعرية,. (...): 
الأمسرالتدق جلها فتظر إل «التعن الجدي اله من خلال سمه 
شعرية» كانت قد دعت,. بداية. إلى مفارقتها والخروج عليها” . وبذلك 
باتست نازك املائكة بدلاً من أن تسكن التاريخ الشعري وتسأخذ بالحسبان 
التطورات الجديدة على القصيدة العربية من هوة الاستقرار. ولذلك دعت 
إلى استعادة الوزن العروضي والقافية الموحدة. ومن هنا غلب «الثبات» على 
خطابها الشعري والسنقدي, وأضحى البون شاسعاً بين البداية التجديدية 
والنهاية الأصولية. لتنتقل نازك الملائكة من فضاء الحداثة إلى فضاء مضاد 


للحداثة ذاتهاء الأمر الذي وقف عائقاً أمام تجاوزها للنجزها الشعري في ما 


3 ماجد السامرائي, نازك الملائكة من.... ص 2448 85. 
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أنتجته من خطابات شعرية تالية. 

ثانيأً: البنية الشعرية 

إن البنية الشعريةالتي أنجزتها نازك الملائكة في مسار ممارستها 
الإبداعية تفتقد إلى «الدينامية» وامشاجرة والاستفزاز والقلسق. ذلك يعود كما 
أشرنا إلى نسزوع الشاعرة نحو «الاستقرار» والسنكوص نحو الموروث الشعريء 
وهذامايجعل من هذه «البنية الكلية» كما لو أنها تتعانلى على السياق 
التاريخي, ولهذا يبر على القارىء تلمّس التغيرات والتحولات النصية في 
هذه البنية لحساب عناصر الثبات فيهاء وهذا ما لاحظته الناقدة بشرى 
موسى صالح في مقاربتها للمستوى الأسلوبي في أحد نصوص الشاعرة» تقول 
السناقدة: «... ولكننا نستطيع المغامرة بالقول إن أنساق التحول الشعرية لا 
تعادل ولا توازي أنساق الثبات ولا نذهب بعيداً إذ نجد أن أنساق الشبات 
تستفوق على أنساق التحول البنائية لديهاء فكأنها قد قالت كل شيء شعريا 
مرة واححدة, وفي كل مرة يفتح نصها فمه لا يقول شيئاً كبيراً جديداً. بل هو 
يؤكه ما قانته يايقاً 21 وهَدذا التوفنيق للبنمية السسعرية ينين هاف 
بنسبة كبيرة من الدقة,. فعلى صعيد «القصيدة الحرة» عند نازك الملائكة 
نجد تماثلاً عار ما في العجم والتركيب والصورة الفنية, كما لو أن نصوصها 
تستنسخ نفسها مسرة بعد مرة مع تغيرات طفيفة هنا وهناك ضمن آليات 
مكرورة من التناص الذاتي ومسناخ رومانسي مهسيمن بعنف على العسالم 


الشعري. وهذا ما جعل من هذه البنية الشعرية أن «تحيل إلى التقاعد» بعد 


ع 7 1 5 
- بشرى موسى صالح. نظرية التلقي (أصول... وتطيقات). ص يت 
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نصوص «شظايا ورماد, المتميزة ميتطورا وأداى فالشاعرة «لم تستطع تيا 
إحداث تحويل جذري في قصيدتهاء في مستوى الشكل والأداء الشعربين وفي 
إطار ماهوتجديدي”""؟ بل ظلت رهينة ما أنجزته في بداياتهاء. كما لوأن 
هذه «البداية» هي المبدأ والمنتهى. 

من جهة أخرى يلاحظ على هذه «البنية» وعلى نحو مفجع تحركها في 
مناطق هادئة من التعبير اللغوي. فالتعبير اللغفوي يؤسس فضاءءه الدلالي 
دون استفزاز وقلق, الشيء الذي يميز الخطاب الشعريء. بل إن الشاعرة 
تصرٌ على تقريب المسافة الجمالية بين «الدال واللدلول» في حين أن القيمة 
الجمالية للدلالة الشعرية تتحدد بالمفارقة التي تنجم عن نقل الدوال اللغوية 
إلى مناطق دلالنية مخالفة للدلالات المتواضع عليهاء وعكسما ذلك. ينشأ 
التطابق بين «النص» و «أفق انتظاره المتلقي. جراء انعدام المناطق القلقةفي 
الخطاب الشعريء. ومن هنا «فشعر نازك يرسخ نحوية عالسية ودرجة إيقاع 
مرتفعة ولكنه يسجل اتخفاضا في عدد العلاقات البنائية وتنوعها وفي درجة 
الغرابة والتكثيف الشعريين؛ لأنه يند عن الانزياحات الدلالية الكبيرة 
وحالة التشتت الدلالي الطلوبة لإذكاء طاقة الشعرية”". ولذلك يتسم 
الخظاب الشسعري لنازك اللائكة. على العموم. بنزعة المطابقة مع ,المعنى 
السسائده وقسلما يسنزع نحو الاخستلاف. ولهذا أيضاً يعدم ذاك التشظي والتشتت 
فيمايخص حركة الدال اللغوي. وبسبب من هذه الخصائص ينزع الخطاب 
الشسعري نحو التماسك عبر أدوات الربط الأمرالذي يقربه إلى الخظاب 


5 هاجد السامرائي» نازك الملائكة من...,» ص .4١‏ 


'- بشرى موسى صالح, نظرية التلقي...؛ ص 87. 
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الإقناعي في مساحات كبيرة منه. ولاتجد هذه «البنية» فرصة للفكاك مسن 
السناخات الرومانسية: إذظ ل المناغ الرومانسي مطرداً في حصسار خطاب 
الشاعرة . ووقف عائقاً أمام تقدمها فيما أنجزته فهي «لم تستطع الانسلاخ 
عن «جذرها الرومانسي» في ما اتخخذ التعبير الشعري عندها من سياق 
القول... وفي مااتخذت من أشكل تعبيرية,؟. وقد سيطرالناخ 
الرومادسي على المعجسم الشعري لديها فهيمنت «مفردات الحزن والأسى 
والشجن والبكاء والألم والليل والظلام والدموع والأشواك” . وكان لابد ‏ 
والحال هذه أن تستبد الأزمنة الماضية على المارسة الإبداعية ويفسح 
الخطاب الشعري لصوت «الأناه أن يرتفع عالياً لتمارس الغنائية سطوتها 
على الكلمة الشعرية؛ وليضحي صوت «الأناء المحور الأساسي في الخطاب 
الشعري. كما لو أنه «الوحيد, في هذا العالم . 

ولكن مهما كانت الانتقادات الموجهة إلى تجسربة نازك الملائكة تتسم 
بالدقة, ولهاالأحقيةفي ذلك. فإنالتاريخ النقدي والشعري في إطار 
الشعرية العربية يرسم لهذه الشاعرة فضاء متميزاً لما فتحته مسن آفساق 
شاسعة أمام الشعر العربي الحديث حين اسستطاعت أن تقدم مسع بدر شاكر 
السياب بنية شعرية مغايرة للإرث الشسعري السائد. لتفك أصابع التقليد عن 


الكتابة الشعرية. 


5 هاجد الساهرائي, نازك الملائكة من..., ص ٠‏ 5. 
ا 500 
- بشرى صالح هوسىء نظرية التلقي...: ص 55. 
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َه 


تلمهيد: 

يتحدد النشاط النقدي لهذا الفصل بمعالجة محوريسن: يتناول الأول 
الإيقاع والإيقاع الشعري من حيشث المفهوم والصطلح. والسثاني يتناول البنية 
الإيقاعية في النص التقليدي «نموذج الشعر القومسي». والثالث يدور علاقة 
الإيقاع بالبنيستين الكبرى والعامة. وأخيراً خاتمة عامة تتضمن الخطسوط 
العامة للقراءة النقدية. 

.١‏ الإيقاع والإيقاع الشعري: 

ثمة سر تنتظم من خلاله الحياة العضوية والعالم الكوني., لناأن ندعوه 
الإيقاع. كما لو أن العوالم التعددة والتنوعة مرهونة في استمراريتها بسه. 
وإذا عاينًا العالم الكوني. فستجد أن الإيقاع ليس عنصراً منعزلاً» أو عنصراً 
طارثاً تكتمل به عناصر البنية الكونية. بقدر ماهو عنصر فعا في إضفاء 
الطابع الديناميكي علسيها. والإيقاع منوع ما بين الإيقاع الخارجي والإيقاع 
الداخلي؛ إذ نتكلم على إيقاع البحرء كما نتحدث عن إيقاع التفكير. وهكذا 
يغدو الإيقاع عاملاً محايثاً للظاهرة على مختلف انتماءاتها وليس مستقلاً عسن 
دلالة الظاهمرة وكينونتها. يقول ويلسيك/ وارين في نظرية الأدب: «ليسست 
مشكلة الإيقاع مقصورة على الأدب بشكل نوعسي أو حتى على اللغة. فهناك 
إيقاع للطبيعة وآخر للعمال. وإيقاع للإشارات الضوئية. وإيقاعات 
للموسيقى. وهتك بالممنى المجازي إيقاعات للفنئون التشكيلية. كماأن 
الإيقاع ظاهرة لغوية عامة'" وهكذا ينبجس«الإيقاع» من صميم الحياة 


5 رينيه ويلك/ أوستن وارين» نظرية الأدب», ص؟١23.‏ 
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الطبيعية والعضوية والفنسية». فهو عامل بنائي يتعاضد مع العناصر الأخرى 
في تخليق البنية الكلية. 

وإذا كانت قراءتناء هناء في هذا الحيز. مشغولة بالنص الأدبي عموماء 
والشعري خصوصاً. فما طبسيعة العلاقة بين الأدب والإيقاع من جهة. وبين 
الإيقاع والشعر من جهة أخرى. وماالإيقاع الشعري من جهة ثالثة؟ 

نجد في العربسية أن الإيقاع «مستمد من الجذر اللغوي (وقسع)»”'". ويبدو 
أن دلالة الكلمة مسنزوعة من العالم الخارجي: «وقع المطر وهو شدةضربه إذا 
وبَلَء ويقال سمعت حوافر الدواب وقعاً ووقوعساً, فالمرجعية الخارجيةتفرض 
سطوتها في المعرفة بالإيقاع بالنسبة إلى العربية. وإذا انتقلنا من المعجم إكى 
الاصطلاح. مروراً بالمفهوم. لوجدنا هناك محاولاتٍ تعريفية متنوعة تبعاً 
للحقل الخصوص بالدراسة, ومايهمنا منها هوعلاقة الإيقاع بالفضاء 
الأربيء وأغلب التعريفات منقولة من الحقل الموسسيقي حيث تم تعديلها 
لتستلاءم مسع الشروط الأجناسية للأنواع الأدبية. والإيقاع في تعريفه الوسيقي: 
«يدل على أوزان النغم. والوزن انقسام عمسل موسيقي إلى أجزاء جميعها ذات 
مدةواحدة. فهوتعاقب مطر (لأزمان قويسة أو ضعيفة,؟ وهذاالتحديد 

ويقاع من حيث هوتكررر الفواصل الزمنسية ضمن مساحة زمنية محددة. 

انتقل إلى الفضاء الأدبي ومن ثم اخذ بالتفريغ والتعقيد تبعاً للجنس الأدبي. 

وتبدأعلاقةالإيقاع بالأدب من حي ث أن الأخسير يتشكل باللغة وضمن 
الفضاء اللغفوي. وإذا أدركنا أن اللغة نسق من الاختلافات الفونيمية (قَالَ» 
أ- ابن منظورء لسان العرب, 57/18 


'- هراد وهبه؛ المعجم الفلسقي؛ ص/517. 
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ال ومحكوم بوحدات وزنية عرفنا أن الإيقاع ينبجس من داخل اللفة 
نفسهايقول ويلك وارين: «كل عمل فني هو قبل كل شسيء ‏ سلسلة من 
الأصوات ينبعث عنها العنى”" وبالتأكيد فهذه الأصوات/ الفونيميات 
تخضع في تبئْيّنها للغة إلى أنظمة محددة لإنتاج اللفوظات اللغوية, كما لو أن 
الإيقاع في اللغفة طاقة كامنة تفترض الفعل التأليفي لتنطلق وتصبح عاملاً 
محسوماً في الأجناس الأدبية. وبالتالي فإن الإيقاع يسستغرق معظم الأجناس 
الأبية (شعراً ونثرا) من حيث هو: «تكرار الوقوع المطّرد وللنبضة أو 
النبرة. وتدفق الكلمات النتظم في الشعر والنسثر. ويتحقق الإيقساع في الشسعر 
باجستماع النبر مع عدد من المقاطع أو بانتظام طرود الحركة والسكون. وفي 
النثر يكون الإيقاع ملحوظاً بتنوع الحسركة, والجمل الستوازنة وتسنوع بسناء 
الجملة وطولهاءووسائل الانتقال من فقرة إلى أخرى أومن جملة إكى 
جملة. والرخامة وحسن الوقع على الأذن»" ومع البساطة التي تضرب 
مهب هذا التعريف. فإن ما يثير اهتمام الباحث هو السمة البنيوية للإيقاع 
في علاقته بالنوع الأدبيء. فهو يستغرق قطبي الكتابة: الشعر والنثر وما 
يتفرع عنهما من أنواع أدبية متنوعة. وهكذا فالمتلقي في الكتابة الأدبية على 
موعد مع تنوعات أدبية إيقاعية بالنسبة للأجسناس من جهة. وبالنسبة 
للجنس الواحد من جهة أخرى. فثمة إيقاع شعري روائي. وإيقاع درامي, 
وكذلك يمكننا الحديث عن إيقعع الزمان وا مكان. واللغة...إلخ. بل أن 
ج.س.فريزر يوسع من الإطار الإيقاعي حيث يستغرق معظم النشاط اللغوي, 


أ- رينيه ويلك/ أوستن وارين» نظرية الأدب. ص 7086. 
3 ابراهيم فتحي, معجم المصطلحات الأدية ص/91. 
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وبذلك يتحول الإيقاع من عامل طارئ على النص الأدبي إلى عامل استراتيجي 
يجذب انتباه المتلقي إلى النص. ويؤثر في فعالية القراءة. ويزيد في فعالية 
المتعة التي ترافق اللغة. يقول: «وثمة ظاهرة(الإيقاع). ليست كما هو واضح 
جداً في أبيات متلاحقة من الشعر وحسسب. بل في النثر الكتوب والكلام 
المعحكي كذلك. على اختلاف مستوياته الشكلية وغير الشكلية.فعند الكاتب 
الجسيد واللتكلم الجيد تلحظ شيئاً لنا أن ندعوه إيقاعاً مميزاء وفي الكتابة 
املضطربة والكلام التردد ثمة نوع منالإيقاع كذلك. فالخطباء وكتاب النثر 
الخيالي أو القنع عاطفياً يوجهون قدراً كبيراً من اهتمامهم الواعي إكى 
إيقاعهم. وفي نثر التفسير البسيط(..) ينصرف الاهتمام الواعي لدى الكاتب 
والقارئ إلى اللعنى لا إلى الإيقاع وحسده. ومهمسا يكن إحساسنا بإيقاع كاتب 
النثر قلسيلاً فهو إحسساس كامل الوعي, يؤثر في تمتعنا بقراءته وسهولة 
فيمه"" وتبعاًلما يقو له الناقد الإنكليزي. ثمة مرافقة للإيقاع لختلف 
ضروب اللغفةالأدبية وغييرالأدبية, حيثالإيقاع يؤدي أدواراً 
استراتيجية في تركيز اهتمام المتلقي على المقروء. والتأثير في طبيعة متعة 
الستلقي وتحطسيم الحواجز الستي تقف في وجه عملسيات الفهم والتفسير 
والتأويل. 

وإذا انتقلنا إلى رصد طبيعة العلاقة بين الإيقاع والجنس الشعريء فلنا 
أن نقول بداية: إن الإيقاع يجد فيه الأرض الخصبة ليبني امبراطوريته 


القائهفة على الانتظام في انساق صوتية. وتركيبية. ومقطعية عبر آليات 


أ- ج.س.فريزرء الوزن والقافية والشعر الحرء في موسوعة المصطلح التقدي؛ .471:41717/١‏ 


م 
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التكرار. والتوازي. والتشاكلات الصوتية المتمائلة والختلفة. وإذا كانالأمر 
كذلك, فلنر كيف تحدّد لنا المعاجم الاصطلاحية الإيقاع الشعري؟ 

يحصّر «معجم المصطلاحات الأدبية» الإيقاع في تكرار النبرة على الكلمة 
أو أن الإيقساع يتحقق عبر آلية الستكرار» ويقول حرفياً الإيقاع هو: «تكرار 
الوقوع المطرد للنبضة أو النبرة (..) ويتحقق الإيقاع في الشعر باجتماع النبر 
مع عدد من المقاطع أو بانتظام طرود الحركة والسكون»”" وفي الواقع لا يخرج 
هذا التعريف عن التعاريف الدرسية التي تحدد الإيقاع بالوزن /البحر 
العروضيء من حيث هو تكرر الوحدة العروضية بانتظام في البييت 
الشعريءلكن البحر/الوزن يشكل مستوى من مستويات الإيقاع ولايمثل 
البنية الكبرى.فالبحر يتسم بطابع ميكانيكي. في تكرار الوحدة العروضية, 
في حين أن الإيقاع يتشكل من مستويات عديدة تأتلف كلها لتعكس ليس فقط 
حركية اللغة وانتظامها وإنما كذلك الإيقاع الداخلي ل «المؤلسف الضمني» هذا 
إذا لم نشر إك «المؤلسف الحقيقي». أما «اللمعجمالأدبي» فيوسع من دائرة 
الفضاء الإيقاعي عبر زج عناصر إضافية رابظاً بين الإيقاع والوظفيفة 
الانتبامية. فالإيقاع هو «فِنْفي إحداث إحساس مستحب. بالإفادة مسن جرس 
الألفاظ. وتناغم العبارات» واستعمال الأسجاع وسواها من الوسائل اللوسيقية 
الصائتة»”'؟ ومع تقدم الوسائل تساهم في تشكيل البنية الإيقاعية. إلا أن 
الرء يشعر بطارئية الستوى الإيقاعي للنص الشعري في تعريف «المعجم» 
فالعناصر/ الوسائل التي أشار إلسيها »المعجم:« مسؤولة عن الإيقاع الخارجي. 


3 إبراهيم فتحي, معجم المصطلحات الأدبية. ص/ا9. 
"- جبور عبد النورء المعجم الأدبي :ص4 4. 
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كما لو أن لسيس ثمة روابط بين الإيقاع والبنية الدلالية للغة في النص. 
فالإيقاع جزء من الدلالة النصية. لأن «تحليل الصسوت بمعزل تام عن المعنى 
فهوافتراض غلط أيضاًإذ ينتج عن مفهومنا العام لتكامل العمل الفني أن مثل 
هذا العزل غلط . كما يتلو هذا الدليل أن مجرد الصوت في حد ذاته ليس له 
تأثير جمالي. أو أن مثل هذا التأثير ضئيل. فلاوجود لشعر «موسيقى» دون 
شيء من الإدراك العام لمعناه. أو على الأقل لنغمته الانفعالية»"" . وفي ضوء 
ما تقدم. يُعسدُ الإيقاع عنصراً عضوياً من النص ويتحمل إلى حد كبير مسؤولية 
تشكيل البنية الدلالية . 

وعلى صعيد الدراسات العربية. يبرز الناقد الصصري سيد البحراوي في 
مقارباته الموفقة للظاهرة الإيقاعية في الشعر العربي. ومايهمنا هنا هو 
مفهومه عنالإيقاع الشعري. حيث يستثمر مفهوم التنظيم الذي يعود إكى 
الشكلانيين الروس. من حي ث أن «لغةالشعر هي إعادة تنظيم اللغفة 
العادية”؟ وكمايقول جاكسبون إن الشعر: «عنف مننظم مقترف بحق 
الكلام العادي”" ؛ فهكذا من خلال اللغفة الشعرية تغادر اللغة اليومية 
ففاء الفوضى إلى فضاء التنظشيم وتترتب في انتظامات صوتية وتركيبية 
ودلالية مخالفة لنظيراتها في اللفة امستعملة. وانطلاقاً من هذ اللفهوم 
يعرف سيد البحراوي الإيقاع قائلاً: «ونسستطيع الآن أن نعطي إعادة التنظيم 
هذه (عملى اللستوى الصوتي) مصطاحاً هم والإيقاع»» ثميوضح ذلك 


بقومله: «ومعنى ذلسك أن الإيقاع هو تنظسيم لأصوات اللغة بحيث تتواق ف نمط 


5 رينيه ويليك/ أوستن وارين» نظرية الأذدب» ص75 

'- سيد البحراوي: الإيقاع في شعر السياب. ص١٠.‏ 

3 نقلاً عن ديفيد روبيء وآن جفرسون. النظرية الأدبية ص88ة. 
“- سيد البحراوي الإيقاع في شعر السياب: ص١١.‏ 


بض 
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زمني محدد.ولاشك أن هذا التنقيم يشمل في إطاره خصائص هذه الأصوات 

كافة0) ثنميحصر الناقد هذه الخصائص في ثلاث صحفات رئيسية هي «الدى 

السسزمني 012008 والنبر :05:): ثم التنغفيم هم1:0031 00" للوهلة الأولى 

يبدو للمتلقي أن هذا التحديد للإيقاع الشعري يتسم بقيمة إجرائية وذلك 
١#‏ 


0 


لوفوحه وسهولته. بيد أن التدقيق فيه قد وضع الستعريف في مأزق حرج. 
هل الإيقاع هو جملة أصوات النص منظمة وفق الصفات الثلاثة الذكورة؟ 
وعندئذ ينحصر الإيقاع في المسوت دون دلالسته. ثم ألا يشارك الستوى الدلالي 
في تدعيم البنية الإيقاعية ع بر المتضددات الدلالية التي تنتظم قْ ثنائنيات 
معقدة. ثمأين دور التوازي التركيبي المؤتلف تركيبياً والختلف دلالة.؟ 
ألسيس للتوازن التركيبي وآليات الستكرار من مساهمة في تأسيس البنية 
الإيقاعية وتشكيلها؟ هذه العناصر تغيب عن تعسريف سيد بحراوي. حيث 
يعاني الستعريف من فجوات واضحة. وقد أدرك الناقد هذا الأمر فأخذيسد 
هذه الفجوات في حيّز آخرء إذ يربط بين الإيقاع والدلالة «فإن الإيقاع يشير 
إلى عدد من الدلالات السطحية والعميقة في القصيدة, إنه قد يبدو صدىّ لمعنى 
القصيدة©2 وبهذا الش كل لاينفصل الإيقاع عن المعنى إنما «يؤكد المعسنئى 
ويطرح معاني وتفسيرات وظلالاً للمعنى ويمكن استخدامه لإثارة العنى 
وللإيحاء بالصراع داخل بنية القصيدة”2 . وهذا يدفعنا للقول إن الإيقاع 
عنصر استراتيجي لاتنبني القصيدة دونه. بل هوالذي يقود الشاعر إكى 
بِنْينَةَ القصيدة, فالإيقاع عنصر محايث للنص يؤدي أدواراً ووظائف متعددة 
على مستوى الفعالية الإبداعية. والاستقبالية للنص.فهو يبكَّرٌ اهتمام 


,.1١ص سيد الحراوي» .سس‎ ١ 


١ 
. ١١ص م.س.‎ - 

3 
- م.سء. ص””7. 


4 أرنولد ستاين نقلاً عن سيد البحراوي , م. س , ص ”” . 


رض 
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القارئء ويدعه ينتزلق إكى جسدالقصيدة. ويفئكك السدلالات. ويحفر في 
مسكوت النص. فكما الإيقاع يقودالنص قُْ عملية الإبداع. فهويقود التلقي 
في عملية القراءة النصية. وإذا كان الإيقاع بهذه الأهمية على صعيدي الإبداع 
والتلقي فهل يمكن حصره بتنظيم الأصوات؟ الواقع أن الإيقاع بنية نصية 
تتتجاوز الأصوات المنظمة أو «هندسة الصوت في القصصيدة». وتتضافر مستويات 
عديدة: آلسيةالتكرارء والتوازي التركيبي. انتظامات الأصوات المتشاكلة 
والختلفة في عملية بنائه. وبشكل أدق ينبني الإيقاع مثله مثل أي مستوى من 
مستويات النص في البنية العميقة ويتجلى في البنية السطحية. وهذا يعني 
أن تحليل البنية الإيقاعية للنص الشعري كفيل بالكشف عن الكثير من 
أسرار النسيج النصي على صعيد البنيتين السطحية والعميقة, بل أن تحليل 
البنية الإيقاعية. يسهم بالكشف عن جزء من السر الذي به تتحول اللغة 
إل شعر . 

وقبل مقاربة البنية الإيقاعية في نصوص نازك اللائكة. لابد منالإشارة 
إك أن القسراءة ستحاول استثمار الجهاز المفاميمي للناقد سيد البحراوي. 
فضلاً عن محاولتها اسستثمار مفهومات أخسركل تكرار, والستوازن التركسيبي 
والتشاكلء. والاختلاف) وماتفرضه النصوص مسن آليات أخرى في قراءة 
الإيقاع. ويتحدد الجهاز الفاميمي للناقد سيد البحراوي بالإطار العام 
للإيقاع من حيش المفهوم والاصطلاح. فضلاً عن المكونات الثلاثة الرئيسة 


للإيقاع ووظيفته في النص. أما اللكونات الرئيسة فهي * : 


لا عتمدت القراءة على نحو رئيسي مأنمجزه سيد البحراوي في كتابه (الإيقاع في شعر السياب)؛ ولم تغفل آراء كل من كمال أبو 
ديب وإبراهيم أنيس في هذا اغجال. 


>” 


2511 ؤ5أوع1' 01 “اعامعن) - 0103ل 01 7ا1ول 0117لا 01 لإكتةناط1را - لع تتاعوع ]1 دغطع81] [اخل 


أ المدى الزمني:مم دسم : 

ويعرفه الناقد الدى الزمني بأنه« المدة التي يسستغرقها الموت في 
النطق»”؟ , ويتجلى المدى الزمني من خلال المقاطع الصوتية وهي ثلاثة: 

١‏ المقطع القصير - صامت + صائت (ب) 

؟- المقطع الطويل - صامت + صائت (لا) أو من صامت + صائت قصير + 
صامت (لم). 

* المقطع زائد الطول - صامت + صائت طويل + صامت (مَال). أو من 
صامت + صائت قصير + صامتين (حَبْرَ). 

ويقصد بالصوائت الطويلة حروف امد وبالقصيرة الحركات. 

ب - النير وومو : 

مع أن علم الصوتيات العربي مازال يفتقر إلى دراسة جادة حول النبرء 
إلا أن النبر يؤدي أدواراً مهمة في تمظهر الإيقاع في السنص الشعري. ويعرفه 
البحراوي: «النبر 5:»:؛ه هو ارتفاع في علو :10:05 الصوت ينتج عن شدة 
ضغط الهواء المندفع من الرئتين. يطبع المقطع الذي يحمله ببروز أكثر 
وضوحاً عن غسيره من المقاطع المحسيطة»”. ويتوزع النبر إكى أربعة أنواع: 
«الأولى بودهنءط والثانوي به9ده»»5. والنبر من الدرجة الثانسية بردون7. 


والضعيف 000 


أ- سيد البحراوي» م.س . ص١١.‏ 
3 م.س» ص 4 .١‏ 


8 : 
- م.س ل 


وم 
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جح التنخيم: ]1 

ويطلق علسيه د. ابراهيم أنيس «موسسيقى الكلام د605هده)م1”؟ والصطلح 
يشير إلى «درجة الصوت» في أثناء النطق بسالكلام. إذ «لكل صوت لفوي 
درجته طعازط التي يحددها تردده 0مءدو»:7. وتلك تعطيه نغمته الخامة 
صاعدةً كانت أو هابطة. وعن توالي نغمات الأصوات ينتج التنفسيم «مناذهه)»1 
في الجملة”" . ويرتبط صعود الصوت مع اللعنى ويهبط مع تلاشيه. ومن 
هناء تقل النغمة في صعود وهبوط مع الانسجام في درجة الصعود والهبوط. 
بحيث _إذا انتهى العنى هبط الصوت. وأشعر بانتهائه, وإذا كان للمعنى 
بقية صعد الصوت وأشعر السامع بوجوب انتظار باقيه”'" وبذلك يسهم 
«التنفيم في تشكيل البنية الإيقاعية بالتعاضد مع العناصر والآلسيات 
الإيقاعية الأخرى . 

وفي ضسوء ماتقدم يمكننا وضع الترسيمة الخاصة لدراسة البنية الإيقاعية 
في شعر نازك الملائكة من خلال مقاربة ثلاث مستويات هي: الإيقاعية 
المقطعسية, الإيقاعية النبرية, والإيقاعسية التنغيمية. مع توظيف مفهومات 
أخرى إن استدعت الضرورة للقبض على التشكيلات الإيقاعية. ولدراسة 
البنية الإيقاعية لدى الشاعرة اخترنا نصين لأجل اختبار الجهاز المفاهيمي. 


وكلاهما ينئتميان إلى الشعرالكلاسيكى بشقيه «القومى, و«الوجدائنى 


3 إبراهيم أنيس, الأصوات اللفوية, , ص .١/8‏ 
3 سيد البحراوي: الإيقاع في شعر السياب. ص8 . 
لك إبراهيم أنيس: موسيقى الشعرء ص .١7١‏ 


9 
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العاطفي». وقبل إجراء الدراسة الإيقاعية على النصين. لابد من إشارة إلى 
الإيقاع بمفهومه التقليدي في الشعر العربي. 

لقد تحدد الفهم التقليدي للإيقاع بالوزن العروضي ووحداته المتعاقبة مع 
تغييب الوسائل الأخسرى الساهمة في خلق البنسية الإيقاعية. مما قلل مسن 
الوفيفة الاستراتيجية لهافي عملية البناء النصي وفي أحسن الأحوال كان 
ثمةاهتمام ب «القافية» والتغييرات البسيطة على الوحدات العروضسية. مما 
كان يحدث تنويعا في البنية العروضية للبحر. أمافيما يتعلق بالنصسوص 
التقليدية المنتجة بالفترة الأوثى من الحداثة الشعرية العربية فهي تختلف 
عن الشعر التقليدي العربي. بالتأكيد ثمة تقاطع على السستوى الوزن والقافية 
والشسطرين. ولكن ثمة اخستلافاً أيضاً في «امضامين الشعرية,"" . والرؤية 
والموضسوعات. والدلالات الستي تعكس السياق التاريخي عصرئذٍ. واستمرار 
الشسعراء ومسنهم «نازك املائكة: في بناء نصوصهم وفق الخصائص التقليدية 
يعود إلى ضسغط الإرث الشعري العسربي وعلى الخصوص فيما يتعلق بالوزن 
العروضي والقافية ونظام الشطرينء. وتفكيك/ تحطيم هذه القسيود يحتاج إلى 
طاقة غير اعتيادية وهذا ماتوفر على يد نازك الملائكة وببدر شاكر السياب في 
النصف الأول من القرن العشرين. 

" البنية الإيقاعية في النص التقليدي: (الشعر القومي) 

اتجه الاختيار إلى نص: الوحدة العربسية”؟. الذي كتب وفق القواعد 
الكلاسيكية للشعر العربي إثر إعلان ميثاق الوحدة الثلاثية من القاهرة في 


5 سيد البحراوي: الإيقاع في شعر السياب, ص6 54. 
"- نازك الملائكة: الديوان, 7/ 86814 63. 


يذنا 
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١١‏ نيسان 145#. نموذج ا لدراسة البنية الإيقاعية في الشعر التقليدي عند 


نازك الملائكة.( القومي/ الوطني) . 
١‏ ": نص القصيدة: الوحدة العربية: 


١‏ -ياصميم الدُجى الذي أسدل الست 
؟-(ياجراحّ التقسيمء ياعارٌ إسرا 
#-يامسيلَ الدماء من مُئُقَ الو 
4 -ياصٌراحَ الجنوب من أرضينا امش 
نوها تتدينا دونه فق كز تنا 
يامٌنىأمّتي جميعاء وياآ 
4-استفيقي منالكَرَىإنَ فجراً 
4 حَسرَّم مسن سسسعادةٍ وضياءٍ 
٠‏ -طوت النسيل واحتوت بردّىواحه 
١‏ ئها ساعةالدى أعلئنث دق 


2 


-كمحَلْمُنا بوخدة العَرَبٍ الكبْ 


حبر تانق بيدنا الرحاب النقية 
ثيزفي جبهة الصّحارى الأبيه 
صل باسسم السسلام والكيزقة 
بع ةَالرَمْل بالدلماءالشنية 
ريخِ الم كترَدَرؤاهماطيريية 
فوق أرض الجزائر العفبقرية 
ال بحا انه بيبحتجا لش يتحة 
قداطل-ت أضوؤه الزنبقَيةُ 
دفققفت في الديياجسر الفَيهب سي 


200 0 2 ' - . 
تشنسدت 3جهسشة يكتسسق: ند يسهس4ه 


اثهافج رم تيالعربية 





إذنا 3 


لسرى وهمئ ناا بفج ره الوضااء 


نا 
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كم شَّدَونا بهاء عروبئنا ظم 
ع اننا نا تبحا ناذا 
6 -لميَعُدْزِهْرها الظريٌ الْندَى 
5و واتحكن التفكر واجيا جل اسن 
/ا -وخرجن مُشَردينَ فهفن ”تح 
وتركنا أتهّازتا تتكي الننا 
14 ثم جاء الضياءً وافترٌ فجر 
١‏ -في سكون الصباح جلجلتٍ السا 
ول تكن الؤمسدة القبيرة فوءا 
١‏ -أعلئمها أمنيّة العرب الكسب 
> واستفاقت بغداد نشوى تُفغسني 
4 خَفَقَتْ في سمائهاراي ةالو 
٠6‏ قليها قلبهاالشُوق إلى مما 
5 والتقث كنيا بكفي دمَشْقٍ 
ات هالصبم جا فاستتقبلتة 
ج22 بالراية الٌلثةالأن 
ان وبيستحناء ورد اشححة الح 
ملا دهي وك معطي الذيحة اسه 
ل-ايه بغداد أيقتفي كل من ما 
؟#-أنبأيه بأن وَحْدَكتوٌُقا 


طلع الفَجْرٌ من وراءٍ الديساجي 





لأىإليهاتظ نل دونارتواءٍ 
مِِةالرمل في ي هولأعهدء 
عربي الألون ولأ هش ذء 
لس ورةبعدانتصابة الكقبرياء 
راءة هسم ةا ةإ ل ص حرء 
وُختسيئيقا أكستؤين التحرزياة 
عثنبري اشع عبيرالفضاء 
ع ةبآك الهاه هلس مرء 
وتلاما ف ليةلتسياء 
لسرى وحُلم الأجسداد والآباء 
وهي تسشقي ورود أجمل فر 


ع م 


ثشفهدوا أسس في إباءوكبر 


م 
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4" إنها ليده الكبيرة جُنٌّنا 
ه” ‏ أشعل الشوق حُبها في صحاري 
5 كم شهيدٍ من يعرب مات عطشا 
لام ضيع الكت ف مكحان ستحيق 
يا حنينَ الأجداد يا شَوقَ أمي 
6 فجِرَنًا لاح فلكَدَمْ خدؤقة الأقتي 
6 فج سينا لام انشحنا عرببيا 
-١‏ ناصر الحكقّ والعروبة أحْسيّى 
١‏ - لم مَملَ الرمال في أرضِنا اسم 
*؛ ‏ ودع االكُومْ فاستحالَ حسياة 


؛؛ - ثم أهدى ديارّنا الوّخسدة الكب 


"2" توصيف النص* 


نا 


ان 


لقذاها مَدى قرون طول 
ناوحئت شلهاشفاةالرمال 
نالبيهاهم سرْقَاآ ميال 
بسين لفظاسههاوبين الخال 
ياسِنينَ ااضيع والأفلال 
واق وليسترحٌ ج نون السؤال 
أطلعئهُ في الأفق كفّارجَمَال) 
كنحل حلم مقع الأوصال 
راع بم .د ال تتمزيق والإذلال 
تستاظى بالخٌِ ب ولإنفعهال 


رى فموجي ياأرفّن واختتالي 


لداعل 


يتكون جسد النص تبعاً لشكله الطباعى من 44 بيتا شعريا متسما إل 


أربعة أجزاء/ كتل طباعية على النحو الآتي: 
١‏ الجزء الأول من ١١-١‏ (١1١بيتاً)‏ 
1 الجزء الثاني من؟7١-١7‏ (١١بيتاً)‏ 
" الجزء الثالث من 58 8" (١١بيتاً)‏ 


4 الجزء الرابع من 4" 44 (١١بيتاً)‏ 
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واستنادا إلى هذا التوزيع الطباعيء يمكننا القول أن ثمة توازناً بين 
الأجزاء من حيث استثمار فراغ البياض, الأمر الذي ينتج عن ذلك نوعاً آخر 
منالإيقاع. سنطلق عليه (الإيقاع الطباعي) أو (إيقاع البياض) الذي يستلزم 
صرف طاقة صوتية مستمائلة لكل جزء من أجسزاء النص. وفي الواقع ازداد في 
امرحلة الأخسيرة توجه نحو دراسة الإيقاع الطباعي. فاستثمار البياض في 
القصيدة المعاصرة (التفعيلة/ والنثر) بدأ يأخذ أبعاداً مهم ةفي الدراسات 
النقدية المعاصرة. لما يؤديه البياض/ السواد من وظائف على صعيد إنتاج 
الدلالة النصية. بيد أن النص الذي بين أيدينا يستثمر البياض في اتجاه واحد 
وفق نظام الشطرين مما يمسنع من مشاركة البسياض في إثراء السنص بصرياً 
ودلالياً أو على الأقل ينأى به عن مشاكسة المتلقي. 

' - ؟: الضبط العروضي والمقطعي: 

حتى يأتي التحليل الإيقاعي دقيقاً. لابد من ضبط النص عروضياً 
ومقطعياً. كما في الجدول الآتي: 

جدول رقم )١(‏ الضبط العروضي مع توزيع الأنساق 
لنص «الوحدة العربية» 


]| 
قصير | طويل 

إعلما- أأاا ااال 057 ]| 
فاعلاتن مفاعلن فاعلاتن ش 


١ 
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ال 10000 
فعلاتن مفاعلن فاعلاتن 
عععا اا اا ااال 
فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن 
إااا ٠لا‏ اا - ااال 
فاعلاتن مفاعلن فاعلاتن 
/. ااا - الالالال 
فاعلاتن مفاعلن فعلاتن 


ل 10000 


ع ااا - أأاا ااانا 
فاعلاتن مفاعلن فاعلاتن 
غععل - ااا عقالمل 
فعلاتن مفاعلن فاعلاتن 
عععاعنا أنااا -قلال 
فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن 
عاغاا لاا الال 
فاعلاتن مفاعلن فاعلاتن 
عأغا ل - أأناا قللامل 


فاعلاتن مفاعلن فاعلاتن 





1: 
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ل اده 
فاعلاتن ‏ مفاعلن فاعلاتن 
اغلنة انا لا 
فاعلاتن مفاعلن فاعلاتن 


عأاا - أعأ لا امامل 


فاعلاتن مستفعلن مفعولن 


اا ااا ااال 
فاعلاتن مفاعلن فاعلاتن 
ع اانا اناا الال 
فاعلاتن مستفعلن فاعاتن 
لعا - ألا ااال 
ااعاععا الا الال 
فعلاتن مفاعلن فاعلاتن 
/أا! - أأناا -اعلامل 
//أ.!. - |أ١‏ اا - .اال 
فعلاتن مفاعلن فاعلاتن 
1000 1000101 


فاعلاتن مفاعلن فاعلاتن 





1 
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أ /اءا. - أل لا - الامل 


فاعلاتن مفاعلن فعلاتن 


أ ا. - [أ. ا - ألاما 
فاعلاتن مفاعلن فعلاتن 
إاعلان٠‏ اللا -اعلمل 
فاعلاتن مفاعلن مفعولن 
ل !. - أأاا. الال 


فاعلاتن مفاعلن فعلاتن 


ع اا - ألا لاملا 


فاعلاتن مفاعلن فاعلاتن 
//!١ا.‏ - || /ا. - /أ/ا.ا. 


فعلاتن مفاعلن فعلاتن 


ععأععا اللا -أعلامل. 


ااا لاملا عاالل 


فاعلاتن مفاعلن فاعلاتن 


0 دا 
قصير | طويل 





ك5 
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أأا ألا امامل 

/أا. - ااا الال 
فاعلاتن مفاعلن فعلاتن 
أأاا.- /أاا. - الال 
فعلاتن مفاعلن فاعلاتن 
اعععا اللا الال 


11لا - أأاا امامل 


فاعلاتن مفاعلن مفعولن 


ال 1000000 
فعلاتن مستفعلن فاعلاتن 
لأا انا /ا. - الال 
1 - اللا - الال 
فاعلاتن مفاعلن فاعلاتن 
10000000 
فاعلاتن مفاعلن فاعلاتن 
عأأا.-لأءلا. أأأملء 


فاعلاتن مفاعلن فعلاتن 





هه 
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/أاا. اعلا اناما 
فعلاتن مفاعلن مفعولن 
!ا - ااا لاما 
فاعلاتن مفاعلن فعلاتن 
اععنا ااا امامل 
١‏ !. - لا !ا - الال 
فاعلاتن مستفعلن فعلاتن 


)ااا ألا أعاعلء 


فاعلاتن مستفعلن مفعولن 


/ ااا - أ.أ.اا. -. .اا 
فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن 
!ا - || /|ا. - /ااال. 
فاعلاتن مفاعلن فعلاتن 


الاءا. -أأءاا. الال 





كك 
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فعلاتن مفاعلن فاعلاتن 


الس لد ل 


| ااا - |أ. [ا. الال 
فاعلاتن مفاعلن فعلاتن 
/أاا. انا [ا. - أاامل 
100000000 
فاعلاتن مفاعلن فاعلاتن 
اا - |أ اا - امامل 
فاعلاتن مفاعلن مفعولن 
لاا علأاا. ااال 
فاعلاتن مفاعلن فاعلاتن 
ااا - ألا لاقمل 

فاعلاتن مفاعلن فعلاتن 
1 !ا - /أ[/ا. أأأماء 

فاعلاتن مفاعلن فعلاتن 
إأاا. ساناءاا. اماما 


غلا اع ااا اعلاما 





يت 
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فعلاتن مستفعلن فاعلاتن 


إلا لاا علامل 


ألانا. علأأماا لللل 
فعلاتن مفاعلن فاعلاتن 
ااا لاأاا. عالال 
فاعلاتن مفاعلن فاعلاتن 
الا لال لا الال 
فاعلاتن مفاعلن فاعلاتن 
ععاا اناا لال 
فعلاتن مفاعلن مفعولن 
ااا -ااناا. عالامل 
فاعلاتن مفاعلن فعلاتن 
أناانا. سقاناا للامل 
فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن 
إغاءا. إأاا. لال 
فعلاتن مفاعلن فاعلاتن 
1لا -اانلا. الال 


فاعلاتن مفاعلن فاعلاتن 





م 
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531ؤ0ؤ1ؤ20'0ظ322 
فاعلاتن مفاعلن فعلاتن 
/أاا. -أأنلا الال 
فعلاتن مفاعلن فاعلاتن 
لاا لأءلا. ااال 
فاعلاتن مفاعلن فاعلاتن 
ااا سلانلا. عقلال 
فاعلاتن مفاعلن فاعلاتن 
ااا لامالا الال 
فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن 


إأأنا. اللا امامل 


علأا - أأء لا - ااال 
فاعلاتن مفاعلن فاعلاتن 
عماللا لال 

فاعلاتن مفاعلن فاعلاتن 


100000001000 





1:8 
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فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن 
ااا لأأاا. شاملا 
فاعلاتن مفاعلن مفعولن 
اا - أأءاا. ااال 
فاعلاتن مفاعلن فاعلاتن 
11لا - أأناا لال 
فاعلاتن مفاعلن فاعلتن 
اانا لااا. -قلاءل 
فاعلاتن مفاعلن فعلاتن 
اانا - أعاءلا. أعلاما 
فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن 
.ااا - ألا -الامل 
فاعلاتن مفاعلن فعلاتن 


ااا - أأعلا. امامل 


لاا علالا. لاما 
فاعلاتن مفاعلن فاعلاتن 
مال اناا ااال 
فاعلاتن مفاعلن فاعلاتن 


علاا. لاملا - الال 





و6 
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فعلاتن مفاعلن فعلاتن 
عغاعا لأا ل.ل 
فعلاتن مستفعلن فاعلاتن 
ااا علاعاا. الال 
فاعلاتن مفاعلن فاعلاتن 


عأاا اا !ا لامعال 





5 - ؟- مستويات الإيقاع النصي: 

بالاعتماد على توصيف النص وضبطه عروضياً ومقطعياً سوف نقسارن 
مستويات الإيقاع الآتية: 

١‏ 4 5 الإيقاع العروضي: 

تعد الوحدات العروضية أشد المناطق النصية رخاوة للدخول إلى عالم 
النص الشكلي والدلالي», لاسيما وأن النص ‏ موضوع القراءة ‏ منسسوج وفق 
القواعد التقليدية لأشعرية العربية. وبالتالي فالوحدة العروضية تنسج 
حضوراً باذخاً لوجودها وكينونتها. 

وقصيدة (الوحدة العربية) لنازك اللائكة تنتسج ذاتها على (البحر 
الخنسيف) الذي يتكون من وحدتين إحداهما مكررة: فاعلاتن ‏ مستفعلن ‏ 
فاعلاتن. لكن هذا النسق العروضي قليلاً ما يسلم من آلية الإنتهاك (- 


الخبن والتشعيث). إن تنتهك الشاعرة البنية العروضفية الشار إليها عبر 


إن 
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الخبن والتشعيث. فالأول يتسلل إلى »فاعلاتن« فيحوله إلى «فعلاتنه. وإى 
«مستفعلن» فيحوله إلى «مفاعلن». أماالتشعيث ( وهو حذف _أولالوؤتد 
المجموع في »هفاعلاتن« فيتحول إى »مفعولن: . إذ يتم حذف مقطع قصير 
لتهيمن ثلاثئة مقاطع طويلة مسن خلال »مفعولن«. وهكذا يتبدى الانتهاك في 
البنية الإيقاعية للتفعسيلات الأساسية: «فعلاتن:. »مفاعلن: و»مفعولن.0. 
ويحدث هذا تغييراً في مسار الإيقاع النصي. وللتدليل على ذلك يمكنسنا 
الاستعانة بالأمثلة الآتية وكيف يحدث الانتهاك: 

:١ج الأصل العروضي ويمثله صدر البيت الثاني من‎ ٠ 

فاعلاتن مستفعلن فعلاتن 

-الاسه مده لاه نامسد 

:١ج الانتهاك عبر مفاعلن ويمثله الشطر الأول من البيت الثالث من‎ ١ 

فاعلاتن مفاعلن فاعلاتن 

ا ناهه- لادساناه طا-- 


:١ج الانتهاك عبر فعلاتن ويمثله الشطر الأول من البيت التاسع من‎ "١ 


فاعلاتن مستفعلن مفعولن 


الادسه عا ناه د 


إن 
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وبالقارنة مابين الأصل «(0) والانتهاكات التحققة في (١)-(؟)-(”7)-‏ 
(9) » ستكجد أن السسرعات الآتيةفيجدول [ف4ة مقارنة مبع اللسرعة الأصلية 


للوحدات العروضية في صورتها الأساسية تبدو كما يلي: 


جدول رقم (؟) 





وف ضوء ماتقدم ومن خلال عمليات حسابية بسيطة. وجدنا أن 
الانتهاك أحد أهم الآليات لدى الشاعر القديم واللمعاصر لتغيير طبيعة الإيقاع 
ومساره سواء ف اتجاه تبطيء الإيقاع أو تسريعهء الأمر الذي يحدث تتزينا 
بالإيقاع عبر حذف بعض المقاطع الصوتية أو تغيير مقاطعهافي الوحدة 


العروضية إذاً يترتب على ذلك تغيير المواقع النبرية. 


٠‏ بالسية لحساب السرعة للمقاطع الطويلة والقصيرة نحسب عله المقاطع في نسق ثم نضرب مجموعها بالسرعة المفترضة 
للمقطع.فملى سبيل المثال إذا أعطينا السسرعة(1) لمقطع القصير,فالطويل تكون سرعته النصف(”7).وهكذا نحسب سرعة المقاطع 
الطويلة والقصيرة ني (النسق الأصل) على السنحو التالي 8»<ا + ل »ا 5 عم لالز + 18 عده 4. وبتقسيم الرقم 48 على عدد 
المقاطع ١7‏ نحصل على السرعة 8/ا,”#. 


ون 
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وبالعودة إلى الأنساق العروضية سنجد أن النص ينبنى وفق خمسة أنساق 


تتراوح من حيث الحضور والهيمنة ويمكسن أن يتجلى ذلك استنادا إك جدول 


تواتر الأنساق في أجزاء النص رقم (*) كما في الترسيمة الآتية: 
جدول رقم (") 
تواتر الأنساق في النص 
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ومن خلال الجدول الإحصائى لعدد الأنسساق وتواتر ووردوها في النص. 


يتبين لنا أن النسق فاعلاتن ( سن ) يتسيد السنص من حيث عدد مرات 
الورود الذي يقدر ب )1١8(‏ ولذلك فهويتبأر بوصفه مركزاً للعمق 
الإيقاعي. ثميتلوه في الحضور الإيقاعي النسق مقاعلن (نا- با -) ب (50). 
ثميليه من حيث التواتر النسق فعلاتن (دسد ) حيث يرد(20) مرةثم 
يالحق بهالنسق مستفعلن (--ن )الذي يتكرر ورودة (0١7)؛‏ ويأتي في 
المرتبة الأخيرة النسسق مفعولن (---) ب )١5(‏ مرة. ونستنتج من الجدول 
أعلاه أن الانتهاك الحاصل من استبدال [ فاعلاتن ] ب [فعلاتن ] ومستفعلن 
ب[ مفاعلن ] قد زاد من عدد المقاطع القصيرة في النص. و يترتب على ذلك 
تسريع الإيقاع أو التعادل من حيث الكم بين المقاطع الطويلسة والقصيرةء 


وبالتالى إحداث التوازن على مسار الإيقاع من حيث السرعة. أماالانتهاك 


نات 
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الحاصل عن استبدال فساعلاتن ب [ مفعولن ] فينتج عن ذلك يطه في سير 
الإيقاع نظراً لهيمنة المقاطع الطويلة على النسق المذكور. 

" - 4 - ": الإيقاع المقطعي: 

تكتسب المقاطع بأنواعها المختلفة أهمبة فائقة في الكشف عن طبسيعة 
الإيقاع (سرعته وبطثئه) في النص الشعري. «حيث تأتي أولاً (..) ويليها 
التنغيم ثم يأتي أخيراً النبر” وتوخياً للدقة, فإننا سنحاول قراءة كل 
جزء على حسدة؛ ثم نستط النتائج المترتبة على القراءة على الخط البسياني 
لإدراك سرعة الإيقاع وبطئه: 

١‏ في الجزء الأول (جدول ”) يرد النسق فاعلاتن (-ن --)4؟ مرة 
ومفاعلن (نا-ن-)!١‏ مرة. وفعلاتن (رما ٠١)‏ مرات ومستفعلن (-- 
ن -) "” مرات ومفعولن مرة واحدة فقط. وعليه يكون عدد المقاطع الطويلة 
15 والقصيرة 85 مقطعا.ء ( تابع على يؤل اكموة سؤوفة الجسدرن الأول 
تر 

؟" وفي الجزء الثاني (جدولرقم“) ترد فاعلاتن "٠‏ مرة. ومفاعلن ١٠١6‏ 
مرة, وفعلاتن8١‏ مرة,. ومستفعلن “"مرات,. ومفعولن "مرات,. وبعملية 
مماثلة للأوك نحصل على سرعة الجزء الثاني تقدر ب 4,08. 

»في الجزء الثانث (جدول رقم“") ترد فاعلاتن 4؟ مرة. ومفاعلن ١"‏ 
مرة. وفعلاتن ه6١‏ مرة, ومستفعلن " مرات ومفعولن ه مرات. وبضرب هذه 
الأرقام بعدد القاطع التي يحتويها كل نسق. ثم ضربها بالسرعة المفترضصة 
لكل من المقطع القصير (5) والطويل (") . نحصل على السرعة الآتية : 


2 سيد اللحراويء اللبحث عن لؤلؤة المستحيل» ص"5. 


كه 
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(5,:5). 5 فى الجزء الرابع. ترد فعلاتن ه«لا مرة. ومفاعلنا١‏ مرة. 
وفعلاتن8م مراتء ومستفعلن ه مرات,. ومفعوئلن؛ مرات. فتكونالسرعة 
التقليدية هي ,". وهذه السرعات الناتجة تسمح لنا بالرسم البياني 


الآتى 





ويمكين لنا أن نعل ارتفاع سرعة الإيقاغ في الجزء الثاني عينت حر فبييه 
المقاطع القصيرة (90) مقطعاً قصيراً في مواجهة 1 مقطعاً طويلاً في الحيز 
نفس ه.أمافي الجزء الأخير. فتزداد المقاطع الطويلة )١57(‏ بنسبة الضعف إلى 
اللقاطع القصيرة (880). وفيما يلي جدول(4) بعدد المقاطع الطويلة والقصيرة 
ونسبة توزعها وسرعتها في أجزاء النص الأربعة: 
جدول رقم (4) 
نسبة متت الطويلة والقصيرة في أجزاء النص 


مامت 


#“أنماعا” ح ؤهةع 5ملا؟ع- كإأه 





٠*٠ 


رحد حو | فيد اده 


ج55 لم5 ا- امم اح "مهم 


' حيث ر”) في الجدول تمثل سرعة المقطع الطويل؛ و(5) سرعة المقطع القصير. 


باه 
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لاوح لكين لاسكا جك الاك 


5-5-9-١‏ : الإيقاع المقطعي والدلالة النصية: 

ذكرنافي اللقدمة النظرية للإيقاع. أن الإيقاع ليس بنية مجردة مستقلة 
عنالدلالة النصية؛ بل يشارك مع السستويات النصية الأخرى في إنتاج 
العنى. وهو بذلك يعد عنصراً إشارياًء كما يشير الناقد سيد البحراوي 
يلتف بدلالات مكفثفة. وبوصفه يقوم على تكرارات متنوعة. أي يقوم 
بتنظيم الأصوات في أنساق هندسية, فإنه يشارك في تنظسيم المعاني ويبكُرهاء 
وبذلك يؤدي الإيقاع دوراً بنائياً في النص إن ينقله مسن عالم الفوضى والتشسوش 
إأى عالم النظام. وحتى نقف على علاقة الإيقاع المقطعي الذي يعسد الأس 
بالنسبة للمستويات الإيقاعية, لابد لنا من الوقوف على دلالات النص. 

وإذا ماقرأنا النص وفق نظام الثنائيات الدلالية المتضادة؛ لوجدناأنه 
يتمحور حول ثنائية كلية: الحياة الوت. فالعلاقات الدالة على الحياة تبلغ 
(8ه) علامة لغوية. في حين يستقطب الحد الثاني (الوت) ه؛ علامة., 
ويتمثل الفرق بين الحدين ب ؛! علامة لغوية, وهذا المقدار القليل على 
اللستوى الكمي/ العددي بين الحدين يعكسه مسار الإيقاع أو سرعة المقاطع 
الطويلة والقصيرة, إذ يرتفع الإيقاع من حيث السرعة مسن ١"‏ ,4إلى 4,٠8‏ 
نتيجة العلامات الدالسة على الحياة. «فالوحدة» تعني القوة, والاتحاد... 
والوحدة لا تستدعي التشرذمء وهكذا تندرج مفردة «الوحدة, تحت الحسد: 
«الحياة»؛ في حين تنزاح العلامة: التشرنم الغائبة نصاء إلى الحد: الوت. 


وهوالحدالذي يعكس همو الإيقاعم فبدييا: فالموت قرين السكون والصمت. 


مه 
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إذ تتناقص سرعة الإيقاع النصي من 8:,؛ إلى 5:,؛ إلى 8,40. والفرق القليل 
بين تصاعد الإيقاع وانخفاضه. يعود بالدرجة الأولى. وعلى اللستوى 
الدلالي. إلى الهيمنة البسيطة للحقل الدال للحسياة على الحقل المضاد 
(الوت). وفيما يلي وتثبيتاً لنتائج القراءة التطبيقية نورد الجدول التالي 
الخاص بالثنائية المتضادة. 


جدول(ه) 


الثنائيات الدلالية / نص الوحدة العربية 





4ه 
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يف 
”> 


*-5-*5 : الإيقاع التنغيمي 

يأتي التنغبم من حيث الأهمية الإيقاعية في امرتبة الثانية بعد «المقطع 
الصوتي» في نقل الطاقة الإيقاعية مسن حالة الكمون إلى حالة القوة «الفعل» 
وبالستالي تحويل الفضاء الكتابي الصامت إلى فضاء إيقاعي (صوتي) دينامي. 


إن يستحوذ على انتباه التلقى في الجانب السمعى منه من خلال «تتابعات 
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مطردة من مختلف أنواع الدرجات الصوتية على جملة كاملة, أو أجزاء 
متتابعة() وبذلك يتمظهر الإيقاع التنغيمي ليس من خلال تنغيم كلمة 
مستتقلة. وإنما عبر تبنينها في سياق الجملة أولاً والنص ثانياً. وتتبدى 
وظيفة الإيقاع التنفيمي عبر «التنوعات اللوسيقية في الكلام بطريقة تمييزية 
تفرق بين المعاني»9؟ وهكذا فعن طريق تغيير تنغيم الكلمة. يمكن توليد 
دلالة مخالفة للدلالة الأولى للكلمة قيدالنطق/ التلفظ. فاللفوظ اللغوي في 
إنتاجه للدلالة رهسين التنغفيم, يقول أحمد مختار: «وإلى اختلاف التنغسيم 
يرجع الففل في أننا يمكننا أن نعبر عن كل مشاعرنا وحالاتنا الذهنية من 
كل نوع" وقد تمت الإشارة إن أن اللغة العربية تتوفر على ثلاث 
ممستويات من التنفسيه(): الستوي( _ه). والهابط( سى )ء 
والصاعد ( ““” ). لكسن هذا لايعسني البته أن ثمسة قوانين رياضية صارمة في 
مطاردة التنفيمات الكلامسية, لأنّ التنفيم يختلف من قارئ إلى آخر ولهسذا 
يقول ماريو باي: «إنه من الأسلم ألا يحاول المرء وضع قسانون صارم يحدد 
طريقة النطق»2. 

وإذااما حاولنا ممارسة الإيقاع التنغفيمي في القصيدة «الوحدة العربسية» 
قيد القراءة لوجدنا: 

في الجزء الأول من النص (١١بيتا)‏ تسيطر الجمل الندائية؛ ثم 
الخبرية : وفق الآتي: 


أ- أحمد مختار عمرء درامة الموت اللغوي. ص4 14. 

'- من ص98 1. 

9 

- سيد البحراوي: في البحث عن لؤلؤة المستحيل؛ ص هل ؛ لا لال 
0-0-5 .م 

- نقلا عن احمد مختار عمر م.نء ص55١.‏ 

[ تقلا عن 


3 
5-2 


1١ 
؟"‎ 
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١الأبيات )/-١(‏ جمل ندائية ( إنشاء طلبي )./ البيت() جملة 
أمرية (إنشاء طلبي). الأبيات (11-70-4) جمل خبرية. وتبعاً 
لطبيعة التراكيب الجملية يمكن القول: إن الجمل الإنشائية ( الندائنية 
والأمرية) تتجه نحو التنغفيم الهابط حيث يرتفع التنغسيم مع أداة النداء ديا» 
ويهمد مع المضاف إليهفي الأبيات السبعةالأوى» ثم يرتفع مع الجملسة 
الأمرية (البييت6) ويتجه نحو الهمود مع الجمل الخبرية في الأبيات (9+ 
+٠‏ . وعموماً. فإن التنفيم الإيقاعي في الجزء الأول. يتسم بالهبوط 
راسماً حركة من الأسفل إلى الأعلى وإلى الأسفل. وهذا يتلاءم مع طبيعة 
الجمل الندائية والأمرية التي تستلزم طاقة في بدايات اللفوظات. ثم يخف 
صرف الطاقة التنغيمية مع نهاياتها. 

؟- وفي الجسزء السثاني تسيطر الجمل الخبرية في البداية (كم حلمنا بوحدة 
العرب ‏ كم شدونا بها ؟) ثم تأخذ الجمل الفعلية (الخبرية) زمام الهيمنة 
وتفرض إيقاعها على المقطع الثاني وهي هسنا «موضوعة هنا لإفادة التجدد 
والحسدوث في زمن معين,0(" واستتعادة شسؤون الأمة العربية من خلال 
الأفعال/ الجمل الفعلية يراد مسنها ضرورة الوحدة العربية/ ورأينا ديارنا 
مزقاً ("). لم يعد زهرها (4) وانحنى النخل واجماً (4) وخرجنا مشردين 
(5) وتركنا أنهارنا(5) .. إلخ. ومسن الطبيعي أن يرتفع الإيقاع التنغيمي ثم 
يستوي في الجزء الثاني مع استقرار النفس بعد إعلان الوحدة «أعلنتها أمنية 


العرب الكبرى/ وحلم الأجداد والآباء(١1).‏ 


'- أجد الهائمي» جواهر البلاغة في المعاني والبيان والبديع . ص ١1لا‏ 


"1 
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”في الجزء الثالث أيضاً تسود الجمل الخبرية بقسمها الفعلي وبعسض 
الجمل التأكيدية التي يرتفع معها الإيقاع كما هي الحال: إنه الصبح..(5). 
ويتأرجح الجزء الثالث بين الصعود والهسبوط. حيث ينهض الإيقاع التنغيمي 
مع الأفعال الدالة على الحسياة/ استفاقت بغداد )١(‏ خفقت في سمائها راية 
الوحدة(7). والتقست كفها ... (4). ويأخذ الإيقاع في الهممود مع استقرار 
طلوع الفجر (الوحدة) حين ينستهي المقطع بجملة ندائية: ياعسيون الشهيد 
نامي وقري )١١(‏ 

4- والإيقاع التنغيمي في المقتطضع الرابع يتأرجح بين الهبوط والصعود. 
وذلك للجوء الناصة إلى تغفيير طبسيعة الخطاب الشعري من الإثبات (إنها 
الوحدة الكسبيرة )١(‏ إلى الخسبر (أشعل الشوق حسبها (؟) ثمالخبر (كم 
شهيد) (”و4): ثم إلى النداء (ياحسنين الأجداد ياشوق أمي) (5), ثم تأتي 
جملتان خبريتان على التوالي (فجرنا لاح فلتسنم..)(5) و(فجرنا لاح أبيضاً 
عربياً) .)١(‏ ويعقب ذلك مجيء جملتين أمريتين (إنشاء طلبي) ؛ (ناصر 
الحق والعروبة أحيي) () و(لمٌ شمل الرمال ..) (4). وينتهي المقطلع 
الرابع بجمل خبرية (فعلسية). وفي الواقع يأخذ الإيقاع التنغفيمي اتجاهمات 
متنوعة مابين الصعود والهبوط. ثم يأخذ طابعا مستوياً في البيتين الأخيرين 
حيث الاستقرار النفسي. 

7-4-4: الإيقاع النبري: 

تنطلق القراءة النبرية بوصفها مستوى من مستويات الإيقاع النصى من 


الاستفادة القصوى للدراسات اللغوية الحديثة والمعاصرة للنبر اللغوي. بيد 
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أن الدراسات النبرية في مجال اللغسة العربية لم تصل بعد إلى مستوى تقعيدي 
يسسمح باستنتاج قوانين صارمة للواقع النبر على الكلمة العربية. وذلك لأن 
اللغة العرببية تنزاح نحسو مجال الكم المقطعي على حساب التبر. وريما 
يرتبط الأمر بطبيعة اللفة العربية. فالنبر كائن في معظم اللغسات. ولكسن 
بدرجة مختافة. أو »دراسة النبر اللغوي (في العربية) لم تصل هذا م 
الكمال يتسيح لنا الاعتماد عليها اعتماداً مطلقاً أميناً في محاولة اكتشاف النبر 
في الشسعرء ودوره في خلق الإيقاع.,”) ومن هنا لن يأخذ النسبر دوراً 
استراتيجياً في عملية التشكيل الإيقاعي. وظل دوره مسن حيش الأهمية 
الإيقاعية خلف التنفيم: لكن يقول سيد البحراوي: «هذا لايعني أنه يفقسد 
الدور تماماء فهو على درجة من التنظيم بالمعنى الجدلي. يسمح له أن يقوم 
بدور بنائي ودلالي في القصسيدة»( ولدراسة النبر في القصيدة رهن القراءة. 
لابد منالإشارة إلى أن النبر يفقد دوره الشار إلسيه. إذا لم يدرس في سياق 
النص أو السياق التركيبي للنص . وستتكئ القسراءة في ممارستها النبرية على 
منجز الناقد كمال أبو ديب. «في البنسية الإيقاعية للشعر العربي». وذلك 
لوضوح الدراسة من جهة. وللقيمة الإجرائية العالية للقوانين النبرية التي 
خرج بهاالنقد في دراسته اللذكورة. وهذه القوانين التي تخص النبر 
الشعري صاغها استناداً إلى النبر اللغفوي وضمن السياق النصي وهذا يعني أن 
النبر في السياق التركيبي للنص الشعري يكتسب مواقع مختلفة عنهافي 


الكلمة. أما هذه القوانين وفق أبو ديب فهى: 


أ- كمال أبو ديب: في البنية الإيقاعية للشعر العربي. ص 7884. 


'- سيد البحراوي: في البحث عن لؤلؤة المستحيل؛: ص15. 
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«أ-عندما تنتهي الكلمة أو الوحدة الإيقاعية (العروضية) بالنواة ( 0) 
(مقطع طويل) أو النواة (--5) (مقطع قصير + طويل) يقع نبر قوي على 
الجزء من الوحدة السابقة لهاتين النواتين مباشرة. 

؟- وعندما تنستهي الوحدة الإيقاعية بثلاث نوى من النوع (-0) (طويل) 
ولاتكون وحدة أخسيرة. فهي تحمل نبراً قوياً. بالإضافة إلى السنواة الأوى في 
الوحدة. 

وحين تنستهي الوحدة الإيقاعية بالنواة (---0) (؟"قصير + ١اطويل)‏ 
فإنالنبرالقوييقع على الجزء السابق مباشرة للتتابع (--5) (قصير + 
طويل) من النواة المذكورة. 

وحين تنتهي بالتتابع( -06) (+ الطول) فإن النبر يقع عليه سواء 
أكان مستقلاً أو جزءاً من نواة أكبن)0) 

وسنحاول فيمايلي استثمار هذه القوانين في قصيدة (الوحدة العرببية) 
لنازك الملائكة للكشف عن المواقع النبرية في القصيدة. وعلاقة ذلك بالإيقاع 
النصي ودلالته. 

ح إن التسين ق الجزء الأول من النص. يأخذ مواقعه / مراكزه على المقاطع 
الطويلة وفق التالي: 


31 ' 
أ في النسق فاعلاتن ( -ه -- ه - 20) المقطع (”) وفق القاعدة الأوك. 
ل« 


أ - د مفاعلن (--هف- -6) 0ك 8) صا اح د 
- - فعلاتن (--- ه-ه) + (م) -- - الثانية. 


أ- أحدثنا تغسبيرات بسيطة في كلام أبي ديب» في البنية الإيقاعية للشعر العربي, ص/#, والرموز هناء لأبي ديب وهي على النحو الآفي: ‏ - 
قميرء ه - طويل. ‏ 6ه - + الطول. 
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ير 


م 


د 
-8--6-6/--4--/62--ةد-ة 


#6 


34 . 
ةسه /س- ةد ة /-6--6-ه6 


:5 


# 


#* 


> 8 
-6سسه6مة /سه شه مهش /-6--ةدسة 


ا 


1 
-84--6-6 /عسهة --ة /- 6-802 6-86 


:© 


3 


* 0 
-86--2-ش2 /-2-ش -سة /-86--6-6 


* 


* 


* 
دع 8268 إزعد 8-48 8-1-- 62-86 


3 
: 


3 


3# 
6-6-8 /س-هسسة /-6--6مسهة 


»” 


“ل ّ*# 
2:6 6:3:8:56 1د 8 6-62-6857 


بي 


8 8« 
:ةق 4-6 /لسس ة د 6/ ةا ةسه 


> 


: 


”ا 
-6--6-ه/--6--6/-62--قهة 


5 


#8 


ا 3 
-8--82-6/--84--2/-865--6-ه6 


عو د ةتد ةإون قم ى 6 أمةق دهده 


* 


1 


* 


: 


7 


7 # 
عقمعء قت ةلقد ة[ا[ماقعوءقدمء2 


الجزء الأول: 


وفق القواعد المذكورة سابقا 


2 


دع ال 


ول منالتص الأبيات 


اروبنم١١-‎ ١نم‎ 


3 


َ 


نه اد دز 


- الأوك. 


مستفعلن (-ه 2ه ه) ‏ (؟) 


- الثالثة. 
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و 3 مإ 
-8--6-8/-82-65--ث /-65-6-هة6 


م *» “» 
4 --6--86-65/--6--2/6 ةده 


#2 
-86--ة-ة /ىة 6 سسة /سة سس ةسه 
4 مع د همه إددقمعوة نت 2ه 
37 ل 
له 6-6 سدس ش عدة /سةس-ة6لهة 
1*١‏ 75 4 
ممعي ةيمة إمدشقد هة إددداقو6 


١4 ” 34‏ 
---6-6/ع-ة--ث /-6--ه6-ة6 


1 ث3 8 
ل ا ا . 8ك شاش . كس . الها هه.. كن 


“ م 
-6--6-ة6/سدةسدثة /لسسس ةمه 


وهكذا يأخذالجزء الأول من النص الهندسة النسبرية الآتية. وفق رقم 


القطع المذبور: 


3 "ا" / "كاد" 
ْ- "الا # / 7#" 
* - * ل" / "5ل" 
5- *52 ل" /ى "5ل" 
6 كر كي ال كش كين 
5- *؟ ل 7#" 7ل" 
7 - *5 ل" "7 ؟ 
4- بك كي الى كر شين 


578 


511 ؤ15أو5ع1آ!1' 01 “اعامعن) - 0103ل 01 117ول 0117لا 01 تة طلا - لع تتاعوع ]1 دغطع1 ]ا [اخل 


3 ا ل 

5 و ل كن 

اك عن فت بارعا يم 

إن التعتاوب أفقميا بين ذا © فرتين سن فناتةه أن 'يوند إيقانا بطيتاء 
لتوضع النبر على المقاطع الطويلة التي تساوي في سرعتها النصف من سرعة 
القاطع القصيرة, وفي الواقع لم يتغير هذا الترتيب إلا في البيت السابع. 
حينما حدث الاننستهاك العروضي بدخول «مفعولن» في السياق الإيقاعي فأخذ 
الإيتقاع النبري الترتيب : 37/1847 -5. وهذا ليس كافياً لإحداث 
تنويعات مهمة في البنسية الإيقاعية. وربما يمكن التوصل إلى هذه النتيجة 
نفسها بالقراءة الاعتيادية للنص. فالجزء الأول تسود يه الجمل الندائية 
الرتيبة: والتي تعاقبت وراء بعضها بعضاً. مما منع من إحداث التنويع 
الإيقاعي. وعدم تغيير مسار الإيقاع النبري يشي باستمرارية التركيب 
النحوي ذاته تقول الشاعرة: 

«يامنى أمتي جميعاً. ويا / آمالها يا أحلامها الطوية, 

فالبيت يحتوي على ثلاثة تراكيب ندائنية تترى وراء بعضهاء متماثئلة 
من حيث كونها: منادى مضاف. 

وبطهء الإيقاع النبري. الذي يعضد من الإيقاعين: المقطعي ( حيث سادت 
المقاطع الطويلة) والتنغفيمي ( حيث سد الإيقاع الهابط والستوي). يدلنا 
على تحكم بنى نحوية متماثلة وقليلة على مستوى التنويع. في بنية الجزء 


الأول منالذنص. وأخجورا: ربيمامنالعبث قراءة الأجزاء الأخرى مدنا : 


4 
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وذلك لتشابهها من حيث بطه الإيقاع وهيمنة المقاطع الطويلة وبث فعاليتها 
على النص. الأمر الذي أدى إلى خضوع النص لبنية إيقاعية بطيثئة. تعكسها 
البنى النحوية من جهة. وتلك الدلالات المباشرة للنص من جهة أخرى. 

5 ؛ - 1: آليات إيقاعية إضافية: 

فضلاً عن مستويات الإيقاع العروضية والمقطعية والنبرية. . . يستثمر 
السنص الشعري لرفع درجة الإيقاع آليات إضافية مثل التوازي والتكرار 
والأصوات: 

١‏ © 4 ؟: التوازي: 

يستثمر الشعراء عادة جملة من الوسائل والآليات, لتركيز انتباه 
المتلقي: البمصري والسمعي على النص الذي ينستجونه. وهم إذ يفعلون ذلكء. 
يحققون فكرة «السنظام» أو تنسيق العلامات اللغوية والإشارية في انستظامات 
بنيوية» تنقل اللغة من حالة التشوش في سياقها اليومي إلى حالة هندسية 
(مجازاً) تقوم على التنظيم. ومن هذه الوسائل التقنية لإنجاز فكرة مركرّة 
الانتباه على آلية التوازي. وقد درس اللساني الروسي رومان جاكسبون هذه 
الآلسية عبر بحثين:/ شعر النحو ونحو الشعر(:11 )20 ودورها في انستقاء 
اللغة الشعرية» وتقوم هذه الآلية على توليد دلالات متنوعة انطلاقاً من بنية 
نحوية / تركيببية واحدة. وللتمشيل على ذلك سنسوق المثال الآتىي من قصيدة 
لمحمود درويش: 

يطير الحمام/ يحط الحمام(" . 


'- روهان ياكسبون» قضايا الشعرية» ص7" ل 61 
'- محمود درويش؛ نص: يطير الحمام في ديوان محمود درويش 9/ 171. 


ا 
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فالتركيبان يتولدان عن بنية تركيبية واحدة: فعل مضارع + فاعل» فمسع 
البنية النحوية الواحدة. ثمة دلالتان متعاكستان ‏ تنتجان عن ذلكء الأمر 
الذي يسهم في شد انتباه المتلقي على مستوى الإيقاع. وتثرية النص دلاليا. 
أما بالنسبة لنص (الوحدة العربية) لنازك اللملائكة. فقد لجأت الشاعرة إلى 
بنية تركيبية ندائية تتكون من: (أداة النداء +منادى مضاف +مضاف إليه) 
أو أداة النداء + منادى. فالشاعرة تولد من هذ البنيةالنحوية سبعة 
تراكيب دلالية متنوعة على النحو التالي: 


يا صميم الدجى يي ١‏ 


- ياجراحّ التقسيم م ” -يا سنينا مقتولة هه ه 
يامسيل الدماء »هه # -ياقبورا.. ‏ بلله»ه " 
ياصراخَ الجنوب -> 4 أداة نداء + منادى + . . . . 


- يامنى أمتي له م 

أداة نداء + منادى مضاف + مضاف إليه. 

وفى ضوء ماتقدم يكونالتلقي إزاء بنية نحوية واحدة, واختلافات 
دلالية. لكن وظيفة البنية النحوية تكمن في تبئير انتباه المتلقي عبر التشسابه 
في البنية النحوية للدلالات النصي. ولكن الاستعمال الرتيب لهذه البنية 
التركيبية الندائية. مد بالإيقاع المتماثل إلى سبعة أبيات شعرية من الجزء 
الأول. فساهم في خلق مستوى وحيد في الإيقاع ينأى بنفسه عن,الاختلاف:. 
والتنويع. وتمارس الناصة هذه اللعبة في حيز آخر من الجزء الأول ( البييت 


العاشر). بمراكمة جمل فعلية (الزمن الماضي) على النحو الآتي: 
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طوت النيل 

واحتوت بردى ٠‏ 

واحتضنت دجلة . . . 

فعل ماضي + مفعول به 

إن السنص الشعري يتكئ على التوازي ليحقق «انسجاماً واضحاً وتسنوعاً 
كبيرا في الآن نفسه”2 . ومايهمنا هنا أن الستوازي التركيبي يحقق إيقاعية 
للنص. يمكن أن نطلق علسيها: إيقاع التوازي. الذي يسعى إلى تحقيق 
التماسك البنسيوي للنص وينوع في الدلالات الصوتية للكلمات والعلامفات 
اللغوية. 

42> : التكرار: 

يسهم «التكراره في تبثير اهتمام التلقي بالنص الشعريء وتنظيم 
الأصوات اللغوية في انتظامات هندسسية؛ ويمكن أن نلمس ذلك في الجزء 
الثائث من النص في البيت الثاني: ( قلبها قلبها) / وكذلك في الجزء الرابع 
بتكرار الجملة المركبة في (5) و(07): 

فجرنا لاح فلتنم حرقة الأش واق وليسترح جنون السؤال 

فجرنا لاح أبيضا عربياً ‏ أطلعته في الأفق كفا (جمال) 

وهذهالتكرارات الاسمية تؤدي وظيفة تأكيديه/ إثباتية على صعيد 
المعنى. وفي الوقت ذاته يتنوع هذا المعنىء لأن التكرار دائماً يكون برسم 


الاختلاف. وتتبدى الوظيفة الإيقاعية للتكرار هناء. بتشكيل العدد نفسه من 


أ- رومان جاكسبون: قضايا الشعرية, مذكورء ص١ ,١‏ 
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القاطع الصوتية: الطويلة والقصسيرة (ه --). وتنظِيمها في وحدة إيقاعية 
(فاعلاتن). 

3-407 :البؤر الصوتية: 

إذا كان الشعر في عرف الشكلانيين الروس هو عنف منقم فإن هذا 
العنف يتبدى عبر تنظيم الأصوات اللغوية في بؤر صوتية تؤدي وظائف 
متعددة, وهذه البؤر الصوتية هي إحدى الوسائل الهامة لتحقيق الوظيفة 
الشعرية «15»«دة غ0" . على صعيد الإيقاع الخارجي للنص. وتوليد 
دلالة غير مححددة أو التعبير عن منطقة من الحس يصعب التعبير عنها 
بالكلمات. فعلى سبيل الثال يؤدي فونيم (ق) دوراً انتباهياً على صعيد 
التلقي. كما أن التوزيع الهندسي له يعضد من القوة الإيقاعية. وبالتالي 
الخروج من بأصوات النص إلى عالم النظام: 

ياقبوراً تضم قتلى عطاشاً ‏ فوقَ أرض الجزائر العبقرية 

فحرف القاف يدخل في أبسيات الصوت الشعري مشثنى. مثنى. وبذلك 
يتوازى الإيقاع الصوتي في صدر البيت وعجزه وفي البيت الخامس مز المقطع 
الثاني: «وانحنى النخل واجماً خجل الخضرة . .» تتشكل بؤرة صوتية 
تلفت السنظر إلى نفسسها من خلال تكرار حرف الخاء في كلمات «النخل / 
خجل / الخضرة». وهناك أبيات أخرى في النص تتوفر على بؤر صوتية 
تعمل على تقوية الإيقاع الخارجي وتمسك بزمام القارئ لإدخاله إلى عالم 


النص عن طريق الصوت . 


رف 
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'- البنية الإيقاعية , البنية الدلالية الكبرى والرؤية العامة : 
إِنَّ النهج التقاطغي البنيو - سيمائي الذي تتوسّل به في مقاربة النصوص 
الشضعرية لنازك يفسترضُ الصفة الكلية والشوولية في عملية التحليل 
والتركيب: ومن هنا يفترض النهج القيام بنشاطٍ نقدي يسربط بين البنية 
الإيقاعية بوصفها موضوع القراءة هناء وكل من البنية الدلالية الكبرى للنص 
والرؤية العامة التي يمكن تعويمها من الحركة الدلالية لاخطاب الشّعري 
لنازك اللائكة . وذلك تحقيقاً للمبدأ الشمولي الذي تتحرّك وفقه المقاربتان 
البنيوية والسيمائية, فالكوّن البنيو - سيمائي لاقيمةلهلاً من خلال 
النقبية النافنة تسن ومنسن قدا محترورة التويط تحن الغناضكر الاوز آنفنا. 
فالخطاب وحدة كلية تعملٌ من خلال اشتراك الستويات جميعاً على نحو 
وظيفي في تأدية المعنى. في النّص . فكيف ترتبط عناصر الإيقاع بالدلالة 
بالرؤية العامة . 
إِنَّ تغلفل الإيقاع إلى الظواهر الكونسية والبشرية يوحي كماأشرن في 
مقدمة هذا الفصل إلى التنظيم تنظيم المعنى الذي ينزعٌ إليه الوجود في تجليه 
البشري.ء وهذا الدور التنظيمي للإيقاع يبرزُ على نحو عارم في القصيدة 
بومكفة والمتمتون ادن وذو الس متنا صو لمتلة ع أيه عحيو ين كان 
البنية الإيقاعية للعمل فِإن العناصر اللغوية التي يتشكلٌ منها ذلك العمل 
تحظى من تلك الطبيعة المميزة بمالا تحظى به في الاسستخدام العادي,0". 
وتزعمُ هذه القراءة أن الدور الوظيفي الذي يؤدّيه الإيقاع في علاقته بالبنية 
الكبرى والرؤية العامة على صعيد التص يكمئ في عملية تحظيم المعثىء أي 
'- يوري لوتمات , تحيل النص الشعري .ص 505 . 


/ا 
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جعل المعنى ذاته يحيا حياة إيقاعية قائمة على النّظام. فليست ثمة من 
مكوّن شعري يَشْتَغِلُ خارج النّظام » ومن خلال هذا النظام تتبدَّى علائقية 
الإيقاع بالدلالسة بالرؤية العامة:. إذ إن «العنى؛ يخضع لترتيباتٍ متعددة 
ار 

بفعل مكوّنات الجنس الشعري وأهمها الإيقاع. بلذي يورَّءُ البُنيةالدلالية 
في مواقع متقابلة .ء متواجهة, وهذا مايمكن تلمسهفي نص ,«الوحسدة 
العربية» فإذا عدنا إلى جدول (2) الثنائيات الدلالية / نص الوحدة العرببية» 
سوف نجد أن أصابع النظام تمتد إك البنية الكبرى بوصفها «المضمون 
الإجمالي للنّص»2”", لتنتظم في تُنائياتٍ عامةٍ كبرىء ذلك أن البنية الدلالية 
الكقبرى تتجاوز التفاصيل إلى ماهو جوهري في النص ف «ككل بنية دلالية 
تتكوّن البنسية الكبرى أيضاً مسن قضايا . إن قضايا البنية الكبرى أو بكلٌ 
بساطة القضايا الكبيرة» تعرض تقريباً الوقائع ذاتها عسلى مستوى «أعلى» 
و وأقية وري «أعم, أو «أشمل”"" . ومن خلال الجدول (ه) الآنفف 
اكد الإيقاعي . وعلى الخصوص البنية العروضية الفعالة ‏ 
البنية الدلالية إلى ثنائيات متقابلة يمكنْ تكثيفها في ثنائيتين محدودتين : 

حياة * موت . نور * ظلمة 

فالحياةً البشرية تنتظم وفق تعاقب حياة / موت على نحو لا نهائي , 
وكذلك يخضع الوجود الكوني إلى دورة إيقاعسية يومية تعاقبية : نور/ظلمة , 


ونا كانت الثنائية الأولى تستغرقٌ الثانية من حيث تحرّك الدال (حسياة) نحو 
و 


الفضاء الدلالى للدال الآخر (نور). وكذلك احتواء الدال «موت» بمعنىّ الدال 
8 و مي 


. 54 تون أ. فان ديك . النص : بناه ووظائفه . ص‎ -١ 


"- م نءص.ن. 


هو؟ 
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(ظلمة) . نستطيع القول إن الإيقاع الدلالي للبنسية الكبرى يتمئَلنُ بالتردد 
التكراري للقضسية الرئيسة في النّص : حياة * موت,. وبذلك يتمحور السدور 
الوظيفي للإيقاع النُصي في علاقيِهِ بالفضاء الدُلالي بتنظيم القضايا الدلالية في 
ثنائيات متصارعة . ومن هنا ئُدخل إلى ردهة العلاقات الكائئة بين الإيقاع 
والرؤية العامة للخطاب الشّعري لنازك اللائكة . فمسن جهسة أولى نجد أنَّ 
قصيدة «الوحدة العربسية؛ نُظِمَتْ وفق نسق عروضي تقليدي «البحر الخفيف» 
مع أن القصيدة مؤرّخسة في (145) » أي بعد زمن طويل «عشرين سنة 
تقريباً» من مباشسرة الشاعر للشعر الحرء فهل العودة إلى الشكل التقليدي ‏ 
الكلاسي للنص الشعري يعني العودة إلى الأصول / الهوية. وهذا ما ينسجم 
مع فكسرة الوحدة من حيث هي تماسك وانغلاق وتمايزء الأمر الذي يتطلب 
نبذكلّ ما هومباين ومختلف (الإيقاع الحر) للهوية / الوحدة . ومن هسنا 
الرُعمٌ أن لجوء الشاعرة إلى الإيقاعية العروضية (البحر الخفيف) يستلاءم 
تماماً مع مفهوم التماسك والاتحاد اللذيسن يؤسسان دلاليا لفهوم الهوية 


الواحدة . 


كلا 
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٠‏ الخاتمة: 
إن مقاربة الإيقاع من القضايا الإشكالية في النظرية النقدية (نتكلمٌ هنا 
عن الأدب العربي), وذلك لعدم توفر العدة الإجرائسية لهذ المقاربة المرتقبة. 
وإذا كان الإيقاع المقطعي للنص الشعري في متناول السيد. وذلك لوضوح قوانسين 
تحديد المقطع في الكلمة والسياق النصيء فإن هذه القوانين تُصبح ضرباً من 
الفوضى فيما يتعلق بالإيقاع التنفيمي والنبري. فالدراسسات النقدية في هذين 
المجالين ما زالت تعاني من انعدام القوانسين الواضحة التي يمكن للباحث أن 
يعتمد عليهاء ويقبض على مسار الإيقاع وكيفية تشكله. ولكن كيف يعتمد 
وثمة فوضى غير منطقية تسود أبحاث الباحثين فيما يتعلق بقوانين النبر. 
فليست ثمة قوانين جامعة تستغرق الوحدات الإيقاعية للنص. كماأن كل 
باحث يجترح قوانين تختلف عنن قوانين باحث آخر. والنتيجة هي العجز 

التام عن تطوير القراءة الإيقاعية للنص. 

وقد حاولت القراءة الراهنة التأسسيس لمفهوم الإيقاع في العتبةالأوى لهذه 
الدراسة. قم انتقلت إلى دراسة نص تقليدي من الشعر القومي ‏ الوطني 
لنازك الملائكة وقد سارت القراءة وفق منطق تدرجي في مقاربة البنية 
الإيقاعية: الإيقاع العروضي والمقطعي والتنفيمي والنسبري وكشفت الدراسة 
عن بطه الإيقاع على نحو عا في القصيدة التقليدية لديها. كما أن الدراسة 
اقتربيت من عوامل نصية أخرى مثل التكرار والتوازي والتبئير الموتي 


لتحقيق إيقاعية واضحة لدى الشاعرة. 


/ا/ا 


1 ]] 1ح511161 [ح 094813253 - 4121011 10 )4115138111 10 ]112010 - 191113 10 ,515011 1150021 
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تمهيد: 

تتحدد مهسام القراءة. هناء بالاشتغال على ثلاثئة محاور أساسية: 
تنظيري. وفيه نعالج قضايا نظرية تخص «العجم الشعريء. بإظهار أهمية 
«الستوى المعجمسي» ودوره في صناعة «السنص الشعري» وكذلك بما لهذا الستوى 
مندور على صعيد القراءة النقدية عبر الحديث عن العلاقة بين «المعجم» 
و«الحقل الدلالي» وما يتفرع عن ذلك من علاقة العجم بالرؤية العامة للشاعرة. 
هذا على صعيد المحور التنظيريء. أما المحور التطبيقي. فسنحاول استثمار 
اللقولات والفهومات التي خرجنا بهافي المحور الأول في نص تقليدي بعنوان: 
«حدود الرجاء». للاسستدلال على كيفية تنظسيم النص الشعري معجمه. بغفية 
التعسبير عن وجهة نظر الشاعرة اتجاه العالم والمحور الثالث سوف يخص 
البنية المعجمية في علاقتها بالبنية الكبرى والعامة لدى نازك الملائكة . 

١‏ الفضاء التنظيري: 

لابد لكل دراسة ججادة من تأسيس نظريء إذ غالبا مايكون بمثابة حركة 
لوجيستية. تنطلق بها القراءة النقدية نحو السنص _- الموضوع المرصود للدراسة 
بثقةٍ أكبر, ذلك أن الجهاز المفهوماتي يُنقذ الدراسة عادة من مزالق النقد 
الانطباعي. ويُعمَّقْ من فعالسية القراءة النقدية ذاتها. ومن هذاالمبدأ سوف ننظر 
إى «اللستوى المعجمي» بوصفه أحد مستويات «النص الشعريه. والواقع أن 
«الستوى المعجمي» أو «معجم النص» لايعد أححد المستويات؛. بقدر ماتتوقف 
المستويات الأخرى من صسوتٍ ونحو وصرفي ودلالةٍ ورمز في كينونتها وتحققها 


3,07 
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علسيه ذاته. فالمعجم هو جسدُ «الخطساب». وبه تكتسب الستويات الذكورة 
تجسداتها في فضساء النص. فإذا كان الأمر بهذه الأهمية, فماالمعجم وماالأدوار 
التي يؤديها في النص؟ 

1 1-: المعجم الشعري: 

بداية لابُدَ لنا من التمييز بين «المعجم, و«الرصيد اللغويء في هذا الإطار. 
يشكل «العجم, ثبتاً بكل ألاعيب اللفة ونشاطاتها امنبثقة عن شبكة العلاقات 
التفاعلية والتواصلية بين الكائنات الإنسانئية من جهة وبينها والعالم من جهة 
أخرى. وهذا «الشبات» للفة يطمح في استعمالاته اللاحقة «إلى تقديمالعرفة 
اللازمة ألسنية كانت أم علمية وذلك لترميم وسدّ مايججهه روادالعرفة من 
قصور في تواصلهم. ومن هذا الجانب»يتبدى المعجم واسطة اكتسساب معلومات أو 
لنقل اكتسساب زادٍ معرفي أو للتحقق من سلامة المادة اللغوية الستخدمة)؟. 
وعلى هذا النحو يحقق «العجم» بوصصفه «أداة عمل» وظائف”" عديسدة: ألسنية 
وشارحة وموسوعية. و «العجم؛ بهذا التحديد يحافظ على طرائق اسستعمال 
«الفردة: بوضفه وأرشيفا حافظاً لكنر اللفة بكل مايُستعمله التناس متهار©. أما 
_«لرصيد اللغوي_» فيمثل اللكية الخاصة للكسائن من مصادر” عدييدة للثروة 
اللغوية من بينها «المعجم, بوصفه ملكية عامة لتكلمي هذه اللغة أو تلك جميعا. 
-١‏ يوسف غازي, مدخل إلى الألسنية» ص .7١7‏ 
'- م.ن, ص١‏ ”؛ 7١ 4:7 ١8‏ فالوظيفة الألسسنية تعمل ب «الترهيز أولاً وفك الترهيز ثانيً» أي البحث عن تفسير كلمة وكيفية استخدامها في اللغة 

أما الوظيفة الشارحة؛ فالمعجم يشسكل خطاباً شارحا للكلمة: كما أنه يقدم معرفة موسوعية شمولية لحقبة زمتية محددة كما هي الخال مع «لسان 

العرب». 
"- مدخيل إلى الألسنية, م.ن» ص8 7١‏ 


؟- أحقد محمد معتوقء الحصيلة اللغرية. ينظر, ١‏ 8:00717:168715. إذ عن طريق اجالات يكتسب أو يؤسس المرء رصيده اللغوي: اللفظي 
والنحوي موظفاً إياه في ممارماته ونشاطه التواصلية والإبداعية؛ وهو بهذا الدشاط يشارك في تطوير الحصيلة اللفظية والامتعمالية للغة . 


م١‎ 
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إن هذا التقدم قُْ تحديد مفهومى «العجم» و«الرصيد اللفوي» يسمح لنا بتحديد 
ظامرة «العجم الشعري». لأن الأخير يقيم علاقتين: مباشرة مسع الرصيد اللغوي 
وغير مباشرة مع /المعجمم. وإذا عبرنا عن هاتين العلاقتين بلغة الألسنية. ف 


»العجم الشعري« يعد بمتابة,» الكلام والأداء, في ثنائسية سوسير وتشومسكي 


حول اللغة ٠:‏ 
3 زلف 
الكلام/ اللغة سوسير 
فد ف 
الأداء/ الكفاءة تشومسكى7”"» 
1 " 1 


المعجم الشعري/ الرصيد اللغوي (المعجم) 

وإذا كانت «اللغة؛ لدى سوسير أو »الكفساءة_ لدى تشومس كي تش كل ماهو 
كامن لسدى الأفراد. فإن الكلام أو الأداء يمثل الاستخدام الفردي أوالتحقق 
الفعلي للغة عند سوسير أو للكفاءة عند تشومسكي. وبذلك يغدو مجال الكلام / 
الأداء «مو مجال الانتظار والإبداع والخلسق. ذلك أن انساق العلاقات الألسنية 
إنماتر تبط باداء التكامين”". وهكذا ينتمي «المعجم الشعري إلى «الكلام» / 
الأداءء أي إلى حقل الاختيارء لأن الدور الموكول للشاعر بوصفه منتجاً للنتصوص 
هوعءذلك الدور الكامن في قدركقهعلى الاختيار مسن بينالفردات. فهو هنا 
يقبل بعض المفردات ويحيي البعض الآخر باستخدامه لها وإهماله لأخرى. مما 
يشكل أو يساهم في تشكيل لغة جديسدة لعصره وللعصور التالية'". إن هذا 
الاختيار بين كسلمة وأخرى. هو الذي يمنح لغة النص الشعري تلك الخاصية 


.9١ 97.9 يوسف غازيء مدخخل إلى الألسنية, ص‎ -١ 

'- من ص .١١‏ 

"- سيد البحراوي؛ في البحث عن لؤلؤة المستحيل» ص/ ١٠١‏ 

؟- روهان ياكبسون, مقالات في اللسانات العامة ص8١/‏ في فاطمة الطبال بركة, النظرية الألستية عند رومان جاكبسون؛ دراسة ونصوصء ص هل. 


4 
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الفسريدة في لفت الانتباه لنفسهاء لأن الاختيار مرهون بإرادة الشاعر. ولذلك 
عرف رومان جاكبسون الشعر بوصفه «التشديد على المرسلة لحسابها 
الخاص"»”" . وللتأكيد على دور الاختيار في بناء «المعجم الشعريه يمكن أن نقدم 
المثالين الآتيين: 

)١(‏ أقراً الكتاب والصحيفة. 

(؟)- أقرأ المساءَ والعشب. 

وبالنظر إكى المثالين سوف نجد كيف أن استبدال «الكتاب والصحيفة؛ ب 
«الساء والعشسب» يوحي بمقصدية الباث قُْ تغيير العلامات الدلالية بين فثئة 
الفعفل وفثتي المفعسول والاسم المعطوف. في حين ينتمي اللثال )١(‏ إن اللفة 
التداوئية. يندرج الثال (؟) قُْ اللغفة الفنية/الشعرية. وبه ذه الاستبدالات 
تحوز العلامات اللغوية على دلالات حافة / إيحائسية فضلاً عن الدلالة 
القاموسية, ولذلك يقول يوري لوتمان بخصوص «الكلمة, في المعجم الشعري: 
«فالكلمة في الشعر هي في الأصل كلمة تنتمي إلى لغة ماء هي وحدةفي متن يمكن 
أن نجده في القاموس. ومع ذلك فإن هذه الكلمة تبدو كأنها ليسست معادلة 
لنفسها أو من ثم يفدو تشابههاء أوحتى تطابقها مع «الكلمة القاموسية» سببا 
في الإحساس الواضح بالاختلاف بين هاتين الوحدتين: التباعدتين المتقابلتين, 
الستقلتين التوازيتين, نعسني الكلمة في مفهومها اللغوي العام والكلمة عنصراً 


ف القصيدة الشعريةد. وبناءً على مايراهيوري لوثمان. فإن«الكلمة» ف المعجم 


.١ يوري لوتمان, تحليل النص الشعري» ص77‎ -١ 
,م‎ 
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الشعري فضلاً عن تشاكلها مع ذاتها_من الناحية الدلالية في «المعجم؛ فهي 
تحقق خاصية الاختلاف مع ذاتها في الوقت نفسه. ويطهر ذلك على نحو واضح 
في العلامتين «اللساء والعشب إن تحستفظان بدلالتهما القاموسية وكذلك تكتسبان 
دلالة سياقية نتيجة توضعهما في سياق مخالف للسسياق التداول لهما في اللفة 
اليومية. ولذلك فمايميز «الفردة» في العجم الشعري هو موقعهاالفاجئ في 
السياق التركيبي لاجملة؛ فلا يمكن بأية حسال ‏ وفق النداول اليومي للغة ‏ 
الللاففنة ين الفعدل (أقر )ف #الشاء والنعنيء فت (النساءة يتتعزض فقلا ملائما كنان 
يكون «أتأمل». وهكذا يتأسس امعجسم الشعري على المفارقة الدلالية بين 
العلامات اللغوية . وبهذه المفارقة,. يحقسق النص الشعري معجمه«الفني» من 
حيث كمايقولعبداللك مرتاض؛«هو التمييز الذي يميز السنص الإبداعي 
بمجموعة من الخصائص الفنية التي يتفرد بها »أويج ب أن يتفردبهاعلى 
الأقلء. جدلاً. كل مبدع في أيّ لغسة وفي أي أدب»”؟ . عسلى أنَّ توصيف عبد الللك 
مرتاض للمعجم الفني يبقى توصسيفاً عاماًء فمن السبديهي أن تكون لغسة النص 
الشعري متميزة ومغايرة عن مثيلاتها من مستويات اللغة اللمتداولة في خطابات 
العسلم والتاريخ والفلسسفة والحياة اليومسية . . وإذا عرفنا ,المعجمالشعريه 
بوصفه تلك «المساحة اللفظية؛ الناتجة عبر عمليات الاختيار والاستبدال 
والتجاور التي تُجرى على «الرصيد اللغويء للشاعر, فلابد ‏ والحال هذه أن 


تمتاز ‏ تبعاً لعمليات التشعير النصي على ملامح خاصة أشار إليها عبد اللك 


أ- عبد الملك عرتاض: بنية الخطاب الشعري: ص45 5 . 
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مسرتاض فيكتابه _بنية الخطاب الشعري.. لكسنه لمويحددلنا هذه الخصائص. 
وهذا ما تحاول هذه الدراسة تحديده : 

إن «المعجم الشسعري والفني» ماهو إلا تلسك الساحة اللفظية التي تشتغل وفق 
قواعد اللغة ذاتها , لكنهافي الوقت ذاته تتسم بصفات عديدة تبرّر لها خاصية 
الغايرة/ المفارقة. بهذا الصدد تسد السناقدة الفرئنسية جوليا كرستيفا للمعجم 
الشعري في فعاليته النصية. وبوصفه اشتغالاً سيديائياً على اللغفة؛ مجمومة”) 
محددات. يمكن لنا تكثيفها والإضافة عليها فيمايلي: 

١-السلموس‏ اللافردي للكسلمة الشعرية؛. ١‏ مرجعية ولامرجعسية الكلمة 
الشعرية. «التداخل النصيء 4- التكرار. فبالكس بة للخاصية الأوى للمعجم 
الشعري «الملموس_اللافرديء سوف نجد أن «العجم في النص الشعري ينزع 
نحو التعميمءأي الانتقال من _«الخاص» إلى العام ومسن هناء يبدو «الدلول»- 
مدلول اللفظة الشعرية ‏ ملموساً وعامساً وغفير فردي. تقول كرستيفا في هذا 
المجال: «لنقل أن المدلول الشعري يتمستع بوظيفة مزدوجة القيمة: إنه مسلموس 
وعام معاً(....). فهويلاقيء في إطار نفسس التطبيق اللاتركيبي. اللموس 
والعام. ومن ثم يرفض الفردنة: ولذا فهو ماموس وغير فردي ينحوباتجاه 
العام". ومن هناء تتمستع نصوص بدر شاككر السياب «أنشودة الطظره على نحو 
خاص ونصوص أدونيس وسليم بسركات ومحمود درويش في مرحلته التأخرة. 
بكونها نصوصاً عامة. تتحدث عن كينونات كلية لاتخص أموراً خاصة/ فردية 


-_ٌ١‏ جوليا كرستيقاء علم النص» ص ملك كبا هلا 
"- م.ن ص كلا. 
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لهؤلاء الشعراء. كما تحتاز «اللفظضة الشعرية» بكونها تعتاش على الحد الفاصل 
بينالرجع واللامرجع «الخاصية الثانية». فالدلولالناتج عن فعالية «الدال» 
الشعري: «يحيل ولايحيل. معاء إلى مرجع معين. إنه موجود وغير موجود. 
فهوف الآن نشسهكانن ولاكائن»”" . وكتمثيل على ذلسك نورد المقطعالآتي 
لمحمود درويش من قصيدة «الكمنجات””" : 

الكمنجاتُ خيلٌ على وتر من سراب. وماء يدن 

ألكمنجاث حقلٌ من الليلك المتوحش ينأى ويدنو 

ألكمنجاثُ شكوى الحرير المجمَدٍ في ليلة العاشقة 

ألكمنجاثُ صوتٌ النبيذٍ البعيدٍ على رغبةٍ سابقة 

سوف نلاحظ أن «السدوال» التي يتشكل مسنها المقطع النصي تُحيل إلى مراجع 
محددة: الكمسنجات. خيلء, ماء. حقل.. . الخ بيد أنها سرعان ماتفاجئ 
المتلقي حين تشكلُ هذه الكلمات فسيما بينها كائنات جدييدة لاتحيل إلى المرجع 
«الكمنجات خسيل». «الكمنجات حقل مسن الليلك».«الكمنجات شكوى الحرير»... 
أنها كائنات لاتجد مرجعياتها إلا في الخطساب الشعري بوصفه خطا با قائماً على 
التخييل. ولذلك تصف كرستيفا الخطاب الشعري بوصفه ذلك النوع «الذي يؤكد 
وجو اللاوجود ويحقق أزدواج المدلولالشعري”"”" . أي أن الكقلمة الشعرية 


تحقق الإحالة وعدمهافى الوقت نفسه. أما الخاصية الثالثة للكلمة الشعرية 


ْ_- جوليا كريستيفا , م.سء. ص.ن. 
"- محمود درويش, أحد عشر كوكباً. ص 50. 
3 جوليا كرستيفاء م.س. ص ل/الا. 
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فتدور. حول «التداخل النصي» إذ إن «العجم الشعريء يمتاز بكثافته. التي 
لاتستخلق إلاا عن طريق «التناص» مع خطابات مختلفة: ويقدم لنا الشاعر 
أدونسيس في «الكتاب1 و11 » معجماً شعرياً فريداً يتقاطع فيه خطاب التاريخ مع 
الخطاب الديني مسع السياسي. الأمسر الذي تبدو فيه «الكلمة» الشعرية تسنوء 
بثقل المدلولات الختلفة. لذنلك تكتب كرسستيفا: «يحيل الدلسول الشعري إلى 
مدلولات خطاببية مغايرة» بشكل يمكن معه قراءة خطابات عديدة داخل القول 
الشعري. هكذا يتم خلق فضاء نصي متعدد حول الدلول الشعريء تكون عناصرة 
قابلة للتطبيق في النص الشسعري الالموس””"' . ومن خلال هذه الإحالة التعددة 
يقدم «الدال الشعريء كمسا إعلامياً غير معتاب, إذا ما قورن ب«عمله في اللفة 
التداولية. وتنتهي الخاصسية الرابعة للمعجم الشعري بأهمية كبيرة في تحقيق 
تغايرية اللغفة الشعرية, ونقصصد بذلك «التكرارية» فالكلمة في المعجم الشعري 
يلازمها «التكرار» على عكس ما نأ في الكلام اليومي. ذلك أن ثمة مايبرر 
للتكرار وجوده في النص الشسعري «إنه يسسهل استقبال الرسسالة" . غير أن 
تكسرار «الحرف أو الكلمة أو الجملة» غالبا مسايخدم أموراً أكثر مناستقبال 
الرسالة فقط. ف «وظيفة التكرار لاتقف عند هذا الحصد. ذلك لأنّها تخسدم النظام 
الداخلي للنص وتشارك فيه. وهذه قضسية هامة لأن الشساعر يستطيع بتكرار 
بعض الكلمات أن يُعيد صياغة بعض الصصور من جهة, كما يستطيع أن يكثف 
الدلالة الإيحائية للنص من جهة أخرى””". «إنْ التكرارية» التي يتمتع بها 


52 جوليا كريستيقاء ع.سء ص 8/. 
'- منذر عياشي, مقالات في الأسلوبية: ص”8. 
'- م.نء ص.ن. 
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العجم الشعري فضلاً عن الوظائف السسابقة, فإِنّه يكون عادة برسم التكرار 
الخستلف. أي أنّ دلالة «الكلمة» الكررة غالبا ما تختلف من سيق إلى آخر مع ما 
توفره من تبثير إيقاعي لكلية النص الشعري. إِنْ «الكلمة» الشعرية بخلاف 
«الكلمة» في المارسة الدّالة الأخرى تَفتَيِنْ بالتكرار وذلك «لأن البنية الشعرية 
ذات طبيعة تكرارية حين تنتظم في نسق لغسوي. ومن ثم تخلق وضعاً شديد 
التعقيد”'. وربما تكون قصيدة «أنشودة المطره لبدر شاكر السياب خير تمثيل 
على خاصية التكرار”” والأدوار التي يؤدّيها في السنص الشعري إذ إن كلمة «مطره 
تتكررمايربو على ثلاث عشرةمرة. وهي في هذه السياقات تؤدّي وظائف 
عديدة: التماسك البنيوي للنّص حين ترد كلازمة, تبثير اهتمام التلقي. خلق 
تموجات إيقاعية للنص بمعزل عن القافية. فضلاً عن أن الستكرار يستغرق كلمات 
أخرى «الخليج. الردى. العراق.... غير أن التكرار في النّص الشّعري لا يكون 
مجانياء وإنها يكون برسم الاختلاف. ولهسذا تكتب كرستيفا بصدد قانون 
التكرارية »05:همم»14 في اللغفة الشعرية ؛ فإنٌ الأمسر [ على عكس اللفة 
الدارجة] يختلف في اللغة الشعرية, إن هنا تكون الوحدات غير قابلة للتكرار: 
أو بصيغة أخرى. لاتظلٌ الوحدة اللكرّرة هي هي. وهوما يجعلنا نتبئَى كونها 


تصبح أخرى بمجرد ما تخضع للتكرار»””. إِنْ الوحدة الكررة في النّص الشعري 


أ- يوري لوتمان, تحليل النص الشعريء ص 85. 

"- في درامسته لآلية التكرار في قصيدة «أنشودة المطر» يكتب الياس خوري بخصوص بعض الكلمات المكررة في القصيدة: «يؤكد هذا التكرار على أضمية 
هذه الكلمات ودلالاتا الخاصة في القصيدة؛ كما أنه يعطي القصيدة في المقابل: إيقاعاً خارجياً لا علافة له بالقافية» في الياس خوري؛ دراسات في نقد 
الشعر. ص 87. 

”- جويا كرسيفاء علم النص» ص ٠8٠١‏ 481. 
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النّْص الشعري تُصَّعَدُ من دلالةالنْصء أي أنهافي كل سياق تسرمي بدلالة 
جديدةٍ. وهذا ما لا نقع عليه في اللغة العادية . 

١ ١‏ ":: المعجم الشعري والعالم: 

إنّ «العجم الشعريء بوصسفه اشتغالاً. سيميائياً على «الرصيد اللفوي, 
ارت دالة. من بين ممارسات عديدة يؤديها الكائن الإنساني. فإنه يعكس 
لنا موقفاً من العالم, لأن اختيار هذه «الكلمة» وليست »تلك« تفرضه عوامل 
عديدة: جمالية. وفكرية, وأيديولوجية.... وهذا يعني أقله تمثيل «الكلمة» 
الشسعرية وجهة نظر تجاه العالم, يقول يوري لوتمان. «وحسين يتكون لدينا 
العجم الشعري لهذه القصيدة أو تلك فإئه قد تكوّنت لدينا_بالتالي. وبصفة 
تقريبية تلك الدوائر الستي تشكلٌ نضرة الشاعر إلى الوجوده”' . وإذا تمعنا في 
قولة يوري لوتمان يمكننا أن نذهب بعيداً في تشكيل اللغة لنظرتنا نحو العالم. 
بل إن اللغة التي تنتظمٌ بها وتتواصل. هي التي تكلّمسنا وتحدّد على نحو فاشي 
نظرتنا للوجود وتوجههاء فكيف ب «الكلمة» الشّسعرية التي تخضع لحصيلة من 
العملسيات النفسسية؟ إنها في الواقع_جديرة بإضاءة رؤيا العالم لدى الشاعرء 
يقول غيورغي غاتشف: «تكمن النزعة الأساسية في كون الكلمة تمتص الفعلء 
أي أنّها تكف عن أن تكون مادة ظاهرية معتمة, بل إنّهاتشرعفي الإضاءة من 
الداخل. بواسطة الفكرة؛ وعندئذ تبدأ عمليتها العكسية, أي تبني الفعهل من 
نفسهالا؟ ومن هناء يمكنن الشابهة بين «الكون» و «العالم الشعري - المعجم» 


ع_- يوري لوتمان, تايل النص الشعري. ص .١7/4‏ 
"- غيورغي غاتشف, الوعي والفن» ص 5ل9. 
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من جهةأولى. وبين «الكلمة» و «الكائن الحي». من جهة أخرى. فكما يتوقف 
«الوجود/ الكينونة» على الكون والكائن. كذلك «كينونة» القصيدة تتعلق 
بالارتباط بين «الكلمة» و «المعجم؛ لذلسك يمضي يوري لوتمان في توصيف العلاقة 
بين «الكلمة» و«العجم» قائلاً: «وبهذه الصورة. فإنٌ معجسم أي نص شعري يُمِثَل 
- في القام الأول -عالم ذلك النصء أمّا الكلمات الستي يتكوّن منها فهي التي تملا 
فراغ ذلك العالم. ومنالعلاقة بين كلا الجانبين تتخلّقٌ بُنية الوجود 
الشعري”؟. ومادمنا نتحدّث عن«الوجود الشعريء بوصفه سليلاً لفعالية 
العلامات اللغوية في معجم القصيدة. كمايرى لوتمان. فإِنٌ هذا «الوجود» يتسسم 
بكونه يخضع لسلطة «الذات الشعرية» والخطابات التي يتقاطع معها وفق المبدأ 
التناصي بين النصوص. ولذلك لا يمكن الحديث عن «حيادية: هذا «الوجود». 
وبالستالي حيادية المعجم الشعري. صحيح أن «العجم الشعريء يعمل وفق آليات 
توليف المعجسم في اللغفة. غير أن هلا يلب ث أن ينقل «الكلمات» من مستوى 
سيميائي إلى مسستوى سيميائي ثان. بمعسنى أن الخطاب الشعري يضع مستويات 
المعجمء والصرف والنحو على الحياد «أي أن النص الشعري يسستعيرٌ من هذه 
البنى آلية عملها فق طليس كن فيها روحاً أخرى. فالترادف والتضاد والاختلاف 
آليات يقوم عليها المعجمفي أثناء انستمائه إلى النظام اللغوي السوسيري. وفي 
النْص الشعري تبقى هذه الآلسيات مستخدمة ولكن دلالة «العلامة اللغوية: لا 


تبقى كما كانت فى معجماللفة. والعلامات المترادفة تغدو غير مترادرفة. وقد 


أ- يوري لوتمان. تحليل النص الشعري: ص 17/8. 
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تسترادف الأضداد و قل الأمر نفسه بالنسبة إلى قانون التضاد أو قانون 
الاأختلاف”؟ , وعليه. يسعى الخطاب الشعري في عملية البنينة النصية إلى 
استثمار قوانين المعجم ذاتهاء ولكن وفق تقاليد الجنس الشعري بما ينطوي 
عليه من قوانين «الانتشسارء والزحزحة, والتعدّد الدلالي». أي أن الشعر يبتغي 
من وراء ذلك إلى إنجاز بنية تقوم على التُشاكل والاخستلاف. فهوفي الوقست 
الذي يحتفظ فيه بالنطق الشكلي ‏ وهذا ماتشكفيه سوسيولوجيا النص ‏ 
لسستويات اللغسة. يسعى في الوقت نفسه إكى فكفكتها وبعثرتها وبنائها وفق 
قوانينه. وذلك ليحصل على استقلاله الذاتي نسسبياً. يقول لوتمان: «والوجود 
الشعري بهذا الشكل لا يتمتع فقط بمتن كلامي خاص. بل وبنظامه الذاتىي من 
الترادفات والمتضادات. قفي بشن الفمتوص يمكنن للحي أن يحون مسكرادفا 
«للحياة», وف نصوص أخرى قد يرادف «الوت"»...20. إنها خصوصصية «الخطاب 
الشعري في خلق عالمه الدلالي » الأمر الذي يجعل «العلامة» الشعرية ترقص 
على ذلك الوتر المشدود بين الدلالة القاموسية والدلالة النصية, وهذا مايمضي 
بها نحو حقل دلالي ملغم بالاحتمال . 

 "‏ الفضاء التطبيقي: 

تتوجه القسراءة في معالجة ,المعجم الشعري: نحو قصيدة «رحدود الرجاء» في 
مسيىئًّ حثيث للقسبض على طبيعة المفاصل الآتية: الحقولالدلاليةللنْص 
وعلاقات «المعنى» المعجم الشعري والرؤية العامة, والبنية المعجمية العامة. 


.9175 2178 علي زيتون: النص الشعري المقاوم في لبنان ص‎ -١ 
,١78 يوري لوتمان, تحليل النص الشعري, ص‎ -” 
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وعمل الستهيد الاعسرى يتشسكن اشتض السذار القبراءة يعدوة الترجاة مواسيعة 
مقاطع باشتمال كل مقطسع على أربعة أبيات. ويستقلٌ كل مقطع بروّي مستقل» 
كما ينتظم النص إيقاعياً البحر السريع . 

١‏ : الحقول الدلالية: 

لماكان ا الشعري #سسياحة واأميطية من الأصوات والكلمات والتراكيب 
والصورء فهو يسعى إلى الانتظام الدلالي كذلك. وهذا «الانتظام» نطلق عليه فيما 
عرف في «علمالدلالة, ب «الحقول الدلالسية» 8618 عمدهم5 أو الحقول المعجممية 
4 1معنمة. ويمكن لسنا أن نعرّف هذ المفهوم وفق عسلم الدلالة مغ اسمسه؟ 
بكونه «مجموعة من الكلمات ترتبط دلالتهاء. وتوضع عادة تحت لفظ عام 
يجمعهالء"". وفي دراسة حديثة يُحدّد جويل جارد طامين هذا اللفهوم بقيله: 
«تُعرَّفُ الحقول بأنها مجموعة فرعية تنتمي إلى الرصيد اللغوي أو بأنها نسق 
معجمي صغير يكرس التطابق بين المفهوم والشاعر واللون والأثساث... أوغير 
ذلك من جهة ومجموعة من الكلمات مسن جهة أخرى. إذن فالحقول تعرف 
بأنهسا ترابط حقل مفهومي بحقل معجمسي”"" . ويمكن التمثيل على ذلك بالحقل 
الدلالي «للعوامضف» الذي يشتمل على كلمات: «لا حقد. حب. حسدى, هوى.ء. 
رغبة, كره...» أو حقل«اللون» الذي يضم ألفساظ: (أحمرء أصغرء أبيض. 
أخضر.... وللقبض على الحقول الدلالية للنص الختار «حدود الرجاء» نبث 
لنص ثم نجري عليه اللفهومات السابقة للحقل الدلالي . 


-١‏ أحمد مختار عمرء علم الدلالة» ص هل. 
”- جويل جارد طامين, مولةٌ علم المعجم من اللسانيات المعاصرة» ص 248 85 
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5 نص القصيدة: 


«رحدودٌ الرجاء»7») 


١‏ كنا نْرَاها في ضباب الكَرَى 
؟ ‏ كنا شفاهاً عُطِشَّت والتظث 
كنا ملايينَ ثُعاني الْلْظّى 
؛ ‏ وكانتث الأحلامٌ تُلقي بنَا 

8 
- وَكمٌ عَبِرْنَا نوها من مدى 
5 ودماءٌ مقتولينَ مِنْ يرب 
-وموكبُ يعقبُِهُ موكبٌ 
زم مواد كانتي 

ا 
4 الوحدة الكبْرى شَدَوْنا بها 
١-وَكمْ‏ حَسيِيّنا أئها قَدْ دَنْتَ 
١‏ وَجْهُ سرابي السّنا كم هَوَى 

2 
١‏ مِنْ دونها ضِعْنا فلا زهرة 


5 لا ئغمٌيُسعِدٌ أرواحتنا 





-١‏ نازك الملانكة , الديوان , ص 611/7 وما بعدها. 


5 


5 انتظار إعلان الوحدة الثلاثية سئة "1957» 
وكان مراها يروي الغليل 


ود ظلها فوق ممُناناظليل 


فيكلّ فجْر فوقَ صحو ثقيل 


الرّيمُ فيه تلتقي بالأنين 
تضجٌ في أعماق ليل حزين 
من شهداءٍ سقطوا هاتفين 


إبقى قفاء يتتعذى اللسحكين 


ونحنُ في الهد صغارٌ الُنم 
عَلَى تلال الرّمل في أَمُسِنا 
من فَأَخَْفى ضوتما النحنى 


2 رجاء َو #ام» بيه 


توقظنا أشذاؤها السارية 
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6لا نخلة تَضْحَك في أرضِتا | لازارعٌ يُنُشب هد لاراعية 
5 جفث أراضينا وأشجاونا وارتحلث أطِيارنا باكية 
م الم ع 
١‏ نحن عَبِرْنَا كل أفق نَأى تَبّحَثُ عَنّها عن شذاها الجميل 
عَنْ لونها عَنْ روحها عَن صدى . منها يدوي في السكون الثقيل 
واليوم جثنا أرضّها وانْطوَى ذاك السيرٌ المدلهمٌ الضويل 
وانصرمَتُ تلك السئين تَامَتْ خطاها في ضباب العويل 
م ام اه 
١‏ واليومَ حانّ الفجرٌ يا أمتي فنحنُ قاريّنَا حدود الرّجَاء 
7 تلالهًا تبدووراءَ الدى مُغرقة في غمرةٍمبِنْ ضياءً 
١‏ الوحدة الكُبرى دنا ركبّها مِنّا فيا يُشْْرَّى الشفاه الظماءً 
4" يا فرحة السارِين تَحْتَ الدُجى قَنْ لاحث الدَارُ وحانَ اللقاءً 
وإذا عدنا إلى القصيدة موضوع الدراسة. لاستثمار ماتمٌالتنظير لهعلى 
صعيد الحقول الدلالية أو المعجمية. سوف نجد أن العجم الفسني لهذاالنُص 
يتمفصلُ إلى المحاور الدلالية الآتية: 
١-الضوء‏ 
الزمن 
المكان 
4 - العتمة 
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5 - النبات. 

ا الكائنات. 

6- السرور والفرح وما له صلة بذلك. 

4- السوائل. 

٠‏ الحدث. 

وحتى تتوضح الأمسور سوف نورّع العجم الفني لقصيدة «حدود السرجاء» 
إلى المحاور/ الحقول الدلالية 

١‏ الحقل الدلالي الأول: النور/ الضوء وماله علاقة بذلك: 

14/4 -في كل فجر فوقَ صحو ثقيل 

04--ابقي ضياءً يتحدى السئين 

0١‏ قفأخفى ضوءها النحى 

05 وجة سرابي السنا 

09 - واليوم حان الفجر يا أمتي 

6 مغرقة في غمرة الضياء 

" الحقل الدلالي الثاني: الزمن: 

- ابقي ضياء يتحدى السنين 

١‏ على تلال الرمل في أمسنا 

2 وانصرمت تلك السئين 

"- الحقل الدلالي الثالث: المكان: 

١‏ على تلال الرمل في أمسنا 
' الرقم الأول يشير إلى موقع البيت في القصيدة والثائي إلى رقم الصفحة. 
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6.- لائخلة تضحك في أرضنا 

١-5‏ جِدَتْ أراضينا وأشجارنا 

689 - واليوم جئنا أرضها 

65 - فنحن قاربنا حدود الرجاء 

-تلالها تبدو وراء الدى 

2١17 15‏ يافرحة السارين تحت الدجى 

64 قد لاحت الدار وحان اللقاء 

؛ - الحقل الدلالي الرابع: العتمة: 

0 كنت نراها في ضباب الكرى 

1/5 تضج في أعماق ليل حزين 

١-64‏ ذلك السير المدلهم الطويل 

-تاهت خطانا في ضباب العويل 

64 يافرحة السارين تحت الدجى 

5 الحقل الدلالي الخامس: الشدة/الصعوبة وماله علاقة بذلك: 
7 كنا شفاهاً عطشت والتظت 

٠ه‏ كنا ملايين نعاني اللظى 

 - 4‏ وكانت الأحلام تلقي بنا في كل فجر فوق صحو ثقيل 
760 الريح فيه تلتقي فيه بالأنين 

1 كل رجاءٍ دوئه مثخناً 


5 . جفت أراضينا 
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١-649‏ ذاك المسير اللدلهم الطويل 
-تاهت خطانا في ضباب العويل 
7//ا١ه‏ - فيا بشرى الشفاه الظماء 

الحقل الدلالي السادس: النبات: 
6/1 1ه - فلا زهرة توقظنا أشذاؤها 

6 لانخلة تضحك في أراضينا 

١-5‏ جفت أراضينا وأشجارنا 
الحقل الدلالي السابع: الكائنات الحية: 
#/1ه ‏ كنا ملايين نعاني اللنطى 

71 2 من شهداء سقطوا هاتفين 

4 - ونحن ف المهد صغار النى 

5١6/1١‏ فلازهرة توقظنا 

6- لائخلة تضحك في أراضينا 

6 دللازارع ينشد لاراعية 

5 جفت أراضينا وأشجارنا 

55 وارتحلت أطيارنا باكية 

 - 54‏ يافرحة السارين تحت الدجى 

8 الحقل الدلالي الثّامن: السرور والفرح وماله صلة بذلك: 
وكان مرآها يروي الغليل 


01/8 وظلها فوق مُنانا ظليل 
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١ 4‏ الوحدة الكبرى شدونا بها 

-*0١‏ واليومٌ حان الفجرٌ ياأمتي 

مغرقة في غمرة من ضياء 

517/7 الوحدة الكبرى دناركبها 

017/9 - دتاركبها مِنّا فيا بُشرى الشفاء الظماء 

5 يا فرحة السّارين تحت الدجى 

65 - قد لاحت الدارٌ وحان اللقاء. 

4 الحقل الدلالي التاسع : السوائل وماله علاقة بذلك: 
75 - دماء مقتولين من يعرب 

15 - لانهرٌ يروينا ولا ساقية 

١‏ الحقل الدلالي العاشر: الأحداث وماله صلة بذلك: 
0 -كنا نراها في ضباب الكرى هنراها 
كنا شفاهاتَ عطشت والتلت ‏ --»>عطشت/التظت 
01/6 كنت ملايين نعاني به نعاني 
4 - وكانت الأحلام ثُلقي بنا له ثلقي 
70 وكم عبرنا نحوها في مدى ‏ ____ ب عبرنا 
ه/ 14 -الريح فيه تلتقي بالأنين ‏ ه تلتقي 
015/5 - وموكب يعقبه موكب --> يعقبه 

١ 64‏ من شهداءٍ سقطوا هاتفين ع»ههاتفين/ سقطوا 


١ 4‏ الوحدة الكبرى شدونا بها -©»ه شدونا 


إي 
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88٠‏ -وكم بثينا صرحها الشتهى ١‏ _هبنينا 
05 _ وكم حسبنا ل ه»ه حسينا 


006/5 - قد دنت دنت 
للسسهم 


١-0١‏ فأخفى ضوءها المنحي له أخفى 
1ه وجه سرابي السنا كم هوى هوى 
0/٠‏ - من دونها ضعنا له ضعنا 
6/1 - توقظنا أشداؤها السارية ‏ ه توقظنا 


5*- لانغم يُسعِدُ أرواحنا بي يسعد 


15 / ٠ه‏ - لانهر يروينا لله يروينا 
6- لائخلة تضحك في أرضنا هم تضحك 


6 د لازارع يُنشدُ لاراعية ‏ له ينشد 
5. جفت أراضينا حل» جفت 
5 وارتحلت أطيارنا باكية ‏ ل ل هارتحلت 
- نحن عبرنا كل أفق له عبرنا 
7 -- كل أفق نأى مجحو ده واو 
 -01‏ نبحث عذها عن شذاها الجميل زيحث 
64 عن صدىّ منها يدوي في السكون الثقيل ‏ هيدوي 
89 - واليوم جئنا أرضها له جئنا 

69 وانطوى ذاك السير المدلهم ‏ --> وانطوى 


2_٠‏ انصرفت تلك السنين هه انصرفت 
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- تاهت خطاها في ضباب العويل ‏ تاهت 
١.0١‏ واليوم حان الفجر يا أمتي ‏ عه حان 
60 - فنحن قاربنا حدود الرجاء ‏ هتقاربنا 
- تلالها تبدو وراء الدى له» تبدو 
07ت الوحدة الكبرى دئا ركبها ‏ له رنا 
14 قد لاحت الدار ----»>ه الاحن 


145 وحان اللقاء حان 


لل لل هه 

:"7"١‏ توصيف الحقول: 

إن تصسنيف المعجم الفسني للقصيدة يُعدَّ مرحلة/ عتبة أولى. وليس خطوة 
مكتفية بذاتهاء ذلك أن الشعر إذ يستثمر الداخل اللمعجمسية فإنما يستثمرها 
وفق تشابك المحورين الاستبدالي والأفقي. أي بقصد تشكيل «دلالة» السنص 
الكبرى. ولتحقيق ذلك تنندمج الوحدات اللغوية في محاور/حقول دلالية 
محددة, تتواصل فيما بينهاوا فقا لمجموعة من العلاقات» وهممن)واءلا 
الدلانية: ١١‏ -الترادف (#ستردممر5 ؟_الاشتمال أو التضمن بإسوموم82 “ 
علاقة الجزء بالكل «م)واء21012 - )روط 4 التضاد «#متزممخمه هالتتافر 
«إاذلنطمسمءم؟ :20 . وهذه العلاقات الدلالية هي التي تتحكم بدلالة 
الكلمة في الحقل الدلالسي. لأن معسنى أو دلالة «الكسلمة» لاتتحدد إلا بدراسة 
علاقاتها بالكلمات الشمولة بالحقل الدلالي. ولذلك يُعرّف ودمرة لانيز 


دلالة الكلمة بكونها «محصلة علاقاتها بالكلمات الأخرى في داخل الحقل 


أ-أججد مخستار عمرء علم الدلالة» ص86. يضيف المؤلف في الصفحة ذاهًا ملاحظة عميقة على هذه العلاقات الدلالية بالقول: ومن المعروف أن 
بعض الحقول الدلالية سوف تحوي كثيراً من هذه العلاقات, في حين أن حقولاً أخرى لن تحويها . . 
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العجمي,0© ؛ وكذلك علاقتها بالمفهوم العام الذي يسستغرق كل كائنات/ 
كلمات الحقل نفقسه. الأمر الذي يتطلب إدراك طبيعة العلاقات الدلالية التي 
تجمع مفردات الحقل الدلالي. من هنا لابد لنا من الإجابة في مسار القراءة 
التطبيقية على سؤالين: مالعلامات التي تحكم الحقل الدلالي بذاته. وكذلك 
العلاقات التي تنتظم الحقول الدلالية نفسها في نطاق القصيدة ؟ 

في الحقل الدلالي الأول: النور/ الضوء وماله علاقة بذلك, تنتظم 
مجموعة من الكلمات الدالة على النور/ الضوء: فجسر ضياء ‏ ضوءها ‏ السنا 
الفجر ضياء. وفي الواقع يتشكل حققل النور من أربع مفردات: فجر - 
ضياء_السنا_ضوء. من الناحية المعجمية تشير كلمة فجر إلى ضوء أول 
الصبح وضياء وضوء كلتاهما مصدر للفعل ضاء ضوءاً وضياءً. أما «السناء 
فتعني النور الساطع أو ضوء القمر أو ضوء البرق. إن علاقة هذ المفردات 
بالكلمة الأعم أو الكلمة الغطاء «النور» هي علاقة اشتمال من حيث كونه 
تضمناً من طرف واححد. إن يكون (أ) مشتملا على ( ب ) حين يكون (أ) 
أعسلى في التقسيم التصنيفي أو السستفريعي (0:م.وه290200 . هكذا تشمل أو 
تتضمن كلمة النور على تلك الفردات من حيث هي اللفظ الأعم 
لإتمنزهورءم:ر11. أما العلافة بين مفردات الحقل فتقوم على الاشتمال بين 
الفجر من حيث تضمن الفجر للضوء. أما علاقة مفردة«السناء بهاتين 
الفردتين فتتمثل بتعاضدها معهمافي خلق الحقل الدلالي أو هي من قبيل 
علاقة الجزء بالكل دم وونؤواء:8101 ف«,السناء» جزء من مدلول رئيسي 
(الضوء) وبناءً على ماسبق يمكن وضع الترسيمة الآتية: 


1 لايز في 116105ء] )مدسرء5 ص؟؟ في م.ن ص8 5. 
3 أحجد مختار عمر م.س»ء ص5 35. 
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فجر 
النور ضوء -ضياء هه الدلالة على إعلان الوحدة الثلاثية سنة 197 
0-1 

إن الفردات: فجر. ضوء ضسياء . السناء في تشكيلها لاحقل الدلالني 
«النور» تتجاوز دلالتها القاموسية أو الحياد المعجمي. لترسيم مستوى 
دلالياً آخر وهو الإيحاء بمقدم «الوحدة العربية عام م145. وعليه يمكن 
المائلة بين قدوم «الوحدة, وقدوم «النهار». وبالتالي تقويم الطرف المفسيوب 
لهاتين الدلالتين: التجزئة والليل: 

الوحدة تضاد التجزئة 

تداخل تداخل ا 

النهار الليل 

فبقدر ماتتضاد «الوحدة, مسع «التجزئة, بوصفه طرفاً مضاداً. فإنها ‏ 
الوحسدة ‏ تتناقض مع «اللسيل» لكونها تتضمن «التّهار» حيث الفجر والضسياء 
والسنا. مسن جهة أخرى يؤدي «التكراره في هذا الحقل دوراً بارزاء إذ نجد 
كلمة «الفجره» تتكرر مرة نكرة: «في كل فجره وأخرى معرفة «حان الفجر يا 
أمتيء وكذلك كلمة «ضياء» تكررت مرتين نكسرة. وإذا كانت النكرة توحي 
بالإيهام والغموض. فإن المعرفة تأتي لتحدد «الحدث المرتقب وهو «الوحدة 
العربية» . 

في الحقل الدلالسي الثاني - الزمن. تؤسس ثلاث علامات لغوية الحقل 
الزمني: السنين. أمسناء السنينء وترتبط وفق علاقة التضمن/ الاشتمال. إذ 


١ذؤ‎ 
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يعد «الأمس» جزءا من عالم السنين. غير أن الحقل الزمني هنا يمكن تفسريعه 
إلى زمن موضوعي: السنين. وزمنذاتي/ خاص: أمستاء ويتوضح هسذا 


التفريع الزمني إذا أخذنا العلامات المذكورة في سياقها النصي: 


السئين ‏ له ابقي ضياء يتحدى السنين )١(‏ 
الزمن اننا على تلال الرمل في أَمُسنا (؟) 


السئين: ‏ ل لله وانصرمت تلك السنين(*) 

إن كلمة «السسنين» الأولى من خلال الفعل «يتحدّى, تتجاوز الدلالة 
الزمنية التي توحي بها صصيغة جمع التكسيرء إذ إنها تتقمص حال كائن 
عظيمء تأتي «الوحدة» لتتحداه, وبذلك تؤسس «العلامة» مستوى سيميائيا. 
تخرج وفقه من فضائها الدلالي المألوف وهو التدليل عسلى زمسن مضى أو زمن 
سوف يأتي. في حين تسهم علامة «أمسناء على رسم الزمن الذاتي للمتكام أو 
اللتكلمين. وذلسك بإسناد الفرف الزمني «أمس, إلى «ناء الدالة على الجماعة. 
وبذلك تم تذويب الزمن واقتطاعه من حقله الموضوعي. أما «السنين» في (”) 
فتأتي لتعبر عن التيه الذي مرت به «الوحدة» وهي تحاول الانبثاق. وعليه 


يمكن تقديم الخطاطة الآتية لتحولات زمن «الوحدة» : 


الزمن الكلي 


السئين(١)»‏ «جطل أ له السنين(”) 


زمن برسم القدوم زمن نصي 
أمسنا زفق 
زمن قريب 
3 انا 
المستقبل المضارع الماضى 


4 
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يأتي الحقل الدلالي الثالسث - الكانء متعاضداً مع الزمنء إذتسهم 
مجموعة من العلامات اللغوية لترسم لنا هيسئة «المكان؛ »»هم5: على تلال 
الرملء. حدود. تلالها. وراء الدىء. تحت,. الداره. أرضهاء أرضناء 
أراضينا. سوف نلاحظ أن العلاقة الدلالية المستحكمة بمفردات الحقل الدلالي 
هنا تتمثل بعلاقة التضمنء وذلك إن أعددنا والأرض» لفظا عامسا يتضمن أو 
يشتمل على تلالالرمل والدار والدى. وكذلك تتحدد بهاظرفا: تحت 
وراءء ثم تنطوي «الأرض» تحت لواء: الكان بوصفه اللفظ الأعم أو بوابة 
الحقل الدلالي. فالحقل يخلو هنا من علاقات التضاد والتنافر والسترادف 
متيحاً للاشتمال الدلالي بين الفردات بالاستبداد والتحكم بعالمه الدلالي. 

غير أن العبرة ليس بالدلالة المجردة لهذه المفردات بقدر ما يرتبط الأمر 
بالسياق الجملي والنصي الذي تنتفي فيههذهالفرردات. وحتى يأخذ 
التحليل شكلاً يليا نحلل هذه الفردات وفق ورودها مياه ونبدأً 
بالتركيب الإضافي: «على تلال الرمل»: 

وكم بَنيْنا صَرْحها الْمذتهى على تلال الرّمل في أَمْسِنَا 

إن القضعالذي ورد فيه التركيب الكاني «على تلالالرمل» هو١(").‏ 
وفسيه تتحدث الشاعرة عنن «الوحدة المرتقبة» التي ا تأي ومن هنا الحديث 

عن «صرحهاالشتهى» الذي يحدد إلى حسد بعيد أسباب 2 «على تلال 

الرمل» فلما كان الاشتهاء نوها من الرغبة التي تكون برسم التحقق أو 


عدمه. فإن «تلالالرمل» بوصفها مكاناً قلقاً وغير ثابت يعكس هذه 


1١ 
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«الرغبة المشتهاة. ثم تأتي علامة «الأرض»؛ في ثلاثإسنادات ضمائرية: 
أرضناء أراضيناء أرضها. 

لا نخلة تضحك في أرضنا )١(‏ 

جفت أراضينا... (؟) 

واليوم جثنا أرضها (") 

وحتى يمكن تحديدالدلالةالتوخاة م نعلاامة «اللأرض» ف السياقات 
2 2 في المقمضصع (4) تتحدث الشاعرة عن أهمية الوحدة فمين 
دونهاليس ثمة من حياة, وبالتالي من دونها«لا نخلة في أرضناء وكذلك 
«جفت أراضينا» فالضسمير «ناء يخرج العلامة من إطار «النكرة» لتدخل إطار 
العرفة بالضميرء وبذلك تصبح «أرض» في حوزة «الأناء أو «نحسن» وعليه 
تختلف «أرضناء» عن «أرضهم» و«الأناء» عن ,«الآخرء. فالضمير هنا يحسم أفجق 
النكرة ويسمعصطق «العلامة» اللغوية. أماالعلامة «أرضهاء (”) فهي تنتمي إلى 
اللقطع الخامس إذ تحققت «الوحدة,, ولذلك يسؤدي الضمير «هاء دوراً خطيراً 
في الإشارة إلى فضاء «الوحدة»: 

واليوم جئنا أَرْضَها وانطوى ذاكالمسيرٌ المدلهم الطويل 

فإذا كان «المسسير المدلهم؛ يجسري في فضاء ما قبل «الوحدةة,. فإنه الآن 
«انطوىء. وأصبحنا في «أرفنهاة التجفيدة ونفاء عسلى فانتتيق يُنَهِسمْ أن البلامتة 
اللغوية «أرض» تغير دلالتها تبعاً للسياق الذي تنبثق فيه وعلاقتها 


بالضمائر والكلمات الأخرى في السياق ذاته.تشتغل العلاقات الأخرى في رسم 
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فضاء الوحدة المرتقبة وكلها تقع في المقطع (5) والأخير. ولذلك فهي تتعاضد 
مع مفردات السياق لتشكيل الدلالة المكانية: 

فنحن قاربنا حدود الرجاء )١(‏ 

تلالها تبدو وراء المدى (؟) 

يا فرحة السارين تحت الدجى (”) 

قد لاحت الدار . . (4) 

بالنظر إلى هذه السسياقات التركيببية سوف نجد أن تعاضد العلاقات 
الكانية مع الأحداث الفعلسية ترسم لنا «حدث, الوحدة المرتقب. فتحقق 
«الوحدة؛ ينجز «حدوداً» للتمنيات, فمن خلال «الححدود» يتم تفضية «من 
الفضاءء, الكلمة المجردة «الرجاء» لتصبح كائناً مكانياً. كما أن استخدام جمع 
التكسير «حدود» فعول قد حدد لنا«الرجاء, بوصفه أمنية من أماني الإنسان 
العربي في جمع الشمل والتوحيد. في حين تسهم علامات (0) في تغفضية 
«الوحدة» بجعلها مكاناً تستوفر على «أرض» و «تلال» و«مدى» وتفضية المفهوم 
المجرد «الوحدة» يعد كناية على تحققها وإنجازها. أما المحدد المكاني 
«تحت (”). فمن وظائفه الدلالية تحديدالشار إليه وهو «السارين في 
الدجى» إشارة إلى الشعوب العربسية التي انتظمت في الوحدة الثلاثية ١957‏ 
واللستي لما تحققت. واستخدام «تحت, في التركيب «يا فرحة السارين تحت 
الدجى؛ بدلاً مسن «في» يمنح «الدجسى» سمة مكانية. وهي الإيحاء بالقيود 
والأثقال والشكلات اللسناجمة عن «التجزئة». وفي (4) تنتقل الشاعرة من 


فضاء عام إلى فضاء خاص «قد لاحت الدار» فالدارء كما أشرناء كائن مكاني, 
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وهي المحل الذي يجمسع البسناء والساحة. وهي الكان السكون. فالوحدة 
بوصفها كائناً مكانياً انتقلت من فضاء عام «أرضهاء إلى فضاء خاص «الداره 
أي المكان وقد أنجز وتحققت فيه فعاليات الإنسان. 

يتأسس الحقل الدلالي الرابع للنص تحت لفظ أعم وهو العتمة. وما له 
صلة بذلك. وقد جعلنا كل مايش كل مانعاً للرؤية يندرج ضمن العتمة. 
ويتشكل هذا الحقل من المفردات الآتية كما وردت. في النص: ضسباب, لسيل» 
مدلهسم. ضبابء؛ دجسى. إن الفردات ترتبط مع بعضها بعض وفق الترادف 
كما هي الحال بين الضباب والليل في الاستعمال المجازي إذ كلاهما 
يشتركان دلالياً في إعاقة الرؤية من الوصول إلى هدفهاء في حين تعد «مدلهم 
ودجسى» مسن صفات الليل إذ نقول ليل مدلهم وليل داج» ومادامت الصفة 
تتبع الموصوف فالعلاقسة من قبيل الاشتمال بين الليل وكل مز المدلهمو 
«دجى»؛ هذا على صعيد العلاقات الدلالية داخل الحقلء. لكن ماالدلالية 
السياقية لهذه الكائنات اللغوية. فالسياق هو أسٌ دلالة الكلمة. نبدأ بمفردة 
«ضباب» التي قد تترادف دلالياً مع «الليلء في إعاقة الرؤية, مع اختلاف في 
طبيعة كل منهما. أما معجمياً فالضباب هو «سحاب يغشي الأرض كالدخان, 
وفي سياق النص فقد جاءت المفردة على النحو الآتي: 

كنا نراها في ضَباب الكَرَى ملفوفة الهيكل بالمستحيل 

إن الشاعرة هنا تتحدث عن «الوحدة) السستحيلة التي هي «أضغاث 
أحلام» فضباب الكرى. هناء قرين الأحلام. فكما أن الحلم مستحيل كذلك 


قدوم «الوحسدة». إن مفردة «ض باب» تتجاوز هنا حيادها العجمى لتوحى 


١٠5 
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بدلالةأخرى وهي ,حلم الكرىه. أي أن هذه اللفردة تسنجز دلالة أخرى 
باشتغالها السيميائي : 
سحابة تغشي الأرض (خارج النص) 
ضباب 
حلم الكرى (داخل النص) 

يبقى أن نشير أن الترادف بين الض باب والحلم يندرج ضمن المجاز 
الأدبي. فكما أن الضباب يشكل عالماً غائماً غير واضح. كذلك الحام يتمسيز 
بعدم وضوح عوالمه. والتصاقه بعالم «النوم» الذي غالبا ما يرتبط بالليل. 

أماالمفردةالأخرى الدالة على العتمة فهي: ليل. فقد جاءت في السياق 
الآتي: 

دماءً مقتولينَ مِنْ يَعْربِ ١‏ تضج في أعماق ليل حزينْ 

إن تحديد دلالة «ليل» مرهون بتعويم الحد المقابل. أي «النهار» وبذلك 
تنبني الدلالة وفق التقابل الآتي: 


ليل تضاد نهار 


لانهار تحت التضاد لاليل 
وعليه إذا كان «الليل» قرين الحزن والانكسسارات التي ألت بالشعب 
العربى» فإن «النهار» يكون قسرين الفرح والانتصارات. وهذا مايتبدى من 


التضاد: ليل # نهار. لكن ما موقع تحت التضاد في النص (لا نهار لاا ليل). 
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فهل يمثل تحت التضاد حالة الضباب بوصفها واقعة طبيعية تتحرك بين لا 
نهار ولا ليلء فهي تمنح قليلاً من الرؤية, ولكنها ليست بنهارء كماأنها 
تمنع الرؤية قليلاً. ولكنها ليست بليل. من جهة أخرى نجد أن مفردة 
«ليل» تشكل نواة لفردتين أخريين. فهي منن ناحسية تتشابك مع الاسم 
المجرور «أعماقء لتشكل تركيبا إضافياء كما أنها موصوف لصفغة «حسزين». 
وعليه تتحدد دلالتها مع هاتين المفردتين على نحو حاسم. 

قوقؤةة ولتي مح خحلالنالتعير رفن نيفين عقون كائينا أكنيا: وهتننا 
الانتقال من المدلول الواقعي الذي تشير إليه مفردة «ليلء إلى مدلول شعري 
هومايميز«اللفة الشعرية» التي تنقل اللغة من استعمالاتها الألوفة إكى 
استعمالات مغايرة للأولى بغفض النظر عن استهلاك هذا الاسستعمال في 
الشعرية العربية الآن. 

نأتي إلى المفردة اللاحقة وهي «المدلهم,» التي احتازت الموقع الآتي: 

واليوم جدنا أَرْضَها وانطوى ذاكالمسيرٌ المدلَهُمُ الطُويل 

و«مدلهم» اسم فعل من «ادلهم., ونقول ادلهم الليل: اشند ظلامسه. 
وادلهم الظلام أي كثف. وادلهم الرجل أي شاغ وكبرء وغالباً ما ينعت الليل 
بهذه الصفة, وفق علاقة الاشتمال, غسير أن «المدلهم, جاء صفة ل «المسير» 
وليس لليلء وهذا من خصائص اللغة الشعرية حسين تنزع «الكلمات» من 
السياقات المتواضع عليها والزج بهافي سيقات مختلفة لتحريرها مسن 
دلالاتهاء والأمر الذي يجعلها أن تبث دلالات غامضة ومبهمة تنسجممع 


غايات اللغة الشعرية وأهدافهافي خلق وقائع غير مألوفة. فل واستخدمت 
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الناعرة متردة والثين: بدلا مق (السين لكان الأفسر من قنين اللفنة المتداولة: 
ولكن بتغييرها للموصوف غيّرت من «دلالة» الصفة الاعتيادية. 

تبرز مفردة «ضباب» كرة أخرى في تركيب إضافي «في ضباب العويل» 
وذلك في السياق الآتي: 

وانْصَرَمِتْ تِلِكَ السّنِينُ التي تَأهَت خُطاها في ضباب العَويْلُ 

تتوفر مفردة,ضباب: على دلالة الإعاقة. إعاقةالرؤية. إذتاهمت 
الخطوات. وهي بذلك تترادف مسع مفردة «ليل» الذكورة سابقاً. وإذا عدنا إلى 
التركيب الإضافي «ضباب العويل» سوف نجد أن الشاعرة قسد أجسرت استبدالاً 
بين «ضباب وصوت» واختيار «ضسباب» قد جعل التركيب الإضافي ذا طابع 
مكاني لكي يحدث الانسجام بين فعل «تاهت» والمكان الذي حدث فيه 
التيهان «ضباب العويل». وتبقى مفردة «دجى» بوصفها صفة دالة على «ليل» 
و«الدجى» معجصسياً سواد اليل وظلمته. وهي بهذا الشكل تتضمن في مفسردة 
«الليل» من جهة, وأخرى تترادف معها. 

إن تضمن قصيدة «حدود الرجاء» لحقل «العتمة» وما له صلة بذلكك. يمكن 
تبريره من الناحية المنطقية بالقول: إن «الوحدة؛ على صعيد التقنظير 
والمارسة مرت في مراحل كثيرة, وغالباً ماكانت تنتكس وتقف أمامها 
عوائق كثيرة. ولذلك تجلت هذه «العوائق» في صور: الضباب والليل 
والادلهمام والدجى. وقريباً لاحقل السابق ‏ دلالياً ‏ ينهض الحقل الدلالي 
الكسنافيق: التسدة العتعوية تا" ' تةغلافة بذك ]انين ذا الجتسل 


بالعلامات اللغوية الدالة على المعاناة والشدة. وتتحرك هذه العلامات بين 
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فسئتي: الفعل والاسم. أمافئة الفمل فتمثلها الفسردات: عطشت,. التظفتء 
نعاني. جفت,. تاهت... والفردات المثلة لفئة الاسم هي: اللظى. صحو 
ثقيل, الأنين. مثخناء المسير المدلهم. العويل. الظماء. 

ويتبين لنا أن تأسس الحقل الدلالي عبر فئتي الفعل والاسم يمنح الحقل 
ذاتهطاقة دينامية من خلال تناوب الأفعال/ الأحداث. وفي الوق تذاته 
تمنح الأسماء رسوخاً لحال العاناة التي تستغرق التكلمين في القصيدة. 
ويمكنسنا أن ندرج الأفعال: عطشست,. التنظت,. جفت,. تامت. ضمن دائرة/ 
مجال الفعل: نعاني. بوصصفه لفظاً عاماً يحتويها على سبيل الاشتمال 
فالعطش والالستظاظ. والجفاء والتيه. هي بهذا الشكل أو ذاك نوعاً من أنواع 
المعاناة أو الشدة. إذ أنها توحي بالعوائق التي وقفت أمام «الوحدة: ومنعتها 
منالتحقق. وتأتي فئةالأسماء. لتكشف عن مباغ الشدةالتي يعانيها 
الكائن العربي في ضِلالتجزئة, ولهذا ائتلفت الألفاظ: اللظى. الأنين. 
مسثخن. السير المدلهمء العويلء الظزماء فيما بينها لتتعاضد مع الأفعال 
وتظهر طبيعة العوائق التي تنهض في وجه«الوحدة». أمامنناححية 
العلامات التي تنتظم وهذه امفردات (الاسمية) فهذهالفردات تنتمي وفق 
علاقة الجزء بالكل إلى الكائن الإنساني, أي أنها مظاهر على فعالية الكائن 
الإنساني في حال «المعاناة» والشدةالتي تنتابه. فالأنين ينتج عن «إثخان"» 
الجراح في الجسم., وكذلك «العويل». أما: الظماء فترتبط على النحو الآتي ب 
«السير المالهم؛ الذي يمارسه الكائن الإنساني في وجوده اليومي. وعليه 


يمكننا تقديم الترسيمة الآتية لحقل «المعاناة والشدة» . 


١٠١ 
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المعاناة / الشدة 


السير المدلُّهم الكائن الإنسانى 





مثخن الأنين العويل 


إن مفسردات/ كائنات هذا الحقل. من حيث هي علامات دالة على المعاناة 
الجسدية والروحية تأتي لتكشف عن شساعة الجهد الذي يبشله الإنسان 
العربي في سبيل «الوححدة» التي وفق ما تقول الشاعرة ‏ تعد مخرجاً من كل 
الكوارث وامآسي التي تحدق بالإنسان العربي. 

ينهض الحقلان السادس والسابع: الكائنئات الحية. في حقل واحد 
للكشف عن علاقة «الوحسدة» بالكائن. وسوف نلاحظ في هذا الحقل أن مقولة 
«الكائن» تأخذ بالتفريع الثنائي: النبات والإنسان والطير: 


الكائن الحى 
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شهداء نخلة 
صغار أشجارنا 


السارين قْ الدجى 


بالنظر إلى التفريع أعلاه. سوف نجد أن علاقة «إنسان. الطيرء النبات» 
مع الكلمة الأعم- الكائن الحي. هي علاقة اشتمال؛ وذلك من حيث أن 
مقولة «الكائن» هي أعلى في التقسيم التفريعي. غير أن هذه العلاقة غالبا ما 


تتجه نحوالتضاد بين كل منالإنسان والحيوان والنبات وفق التحليل 


إنسان- + كائن حي + عقل ‏ حيوان... 

الحيوان- + كائن حي عقل ‏ إنسان... 

النبات + كائن حي عقل ‏ حيوان ‏ إنسان. 

وبناء على ذلك يتمسيز الإنسان عن مقولتي: الحيوان والنسبات بالسمة [+ 
عقل]. وهكذا فإن العلاقة الرابطة بين العناصر الثلاثة تقوم على الاشتمال 
والتضاد أو التنافر. لكن هذا التحليل بعيد عن السياق النصي. إذ إننا لوأخذ 
الأخير بعين الاعتبار لوجدنا أن الأمر مختلف وسبب هذا التحول يعود إلى 
آليات المجاز التي تستخدمها اللغة الشعرية لتشكيل كياناتها وعوالها. 
فعلى سبيل المثالء لوأخذ مفردة «نخلة:» وأجرينا عليها تحليلاً خارج 


السياق أولً وداخل السياق ثانياً لخرجنا بما يأتي : 
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دخلة- + كائن حي + فروع + ثمار ‏ عقل. / خارج السياق النصي. 

لكننافي داخل السياق نجد أن «نخلة» بنت كيانها الشعري على النحو 
الآتي: 

لا نخلة تضحك في أراضينا .515/١6‏ 

وهي بذلك تتمستع بتحليل مغاير على صعيد الوحدات الدلالية الؤلفة 
لها: 

نخلة - + كائن حي + فروع + ثمار + تضحك (+ عقل). 

فمن خلال السمة[+ عقل]. تغادر مفردة «نخلة» مقولة «النبات» لتندرج 
ضمن مقولة «الإنسان"» وبالستالي يتلاشى التسناقض بين مقولتي: إنسان ونبات 
على صعيد السياق النصيء وهذه المغادرة من حقل إلى آخر يعود إلى استخدام 
آلية المجاز «الاستعارة» عبر إسناد «الضحك, إلى «النخلة» وهذا الأمر ينطبق 
على مفردة «أطيارنا» في التركيب الآتي: 

وارتحلت أطيارنا باكية 615/15. 

فالبكاء بوصفه علامة ملازمة للكائن الإنساني يحدث تغييرا في عمللية 
انتماء الطير إلى مقولة «الحيوان». وهذا حال اللغة الشعرية التي ماتلبث 
أن تخاخل الانتماءات بين الكيانات اللغوية لتبني نظاماً مستقلاً. ومن هنا 
«فالكلمة في الشعر أكبر قيمة من تلك التي في نصوص اللغة العامة© فالطير 
بوصفها علامة تحيلنا على كائن يستخدم الجناحين في حركته. غير أن 
توصيفه ب «باكية» يجعله يتقاسم خاصيات الكائن الإنساني والحيواني. ولا 
يتحقق ذلك إلا في اللغة الشعرية. وهذا التداخل بين كائنات النص يفرضه 


,١74 يوري لوتمان, تحليل النص الشعري؛ ص‎ -١ 
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وجهة نظر الشاعرة في لفت الانتباه إلى أهمية «الوحدة, بالنسبة للوجود 
العربي برمته. 

أما على صعيد العلاقات الدلالية التي تحكم الحقل الدلالي هناء فسوف 
نجد أن «الاشتمال» يهسيمن على ماانسدرج تحت مقولة «الإنسان». فالفردات 
«ملايين. شهداء. صغاره السارين. زارع» راعسية» تجلسيات عامةلمقولة 
الإنساني: ملايين. السارين. صفغارهء وخاصة: شهداء. زارع» راعية . 
وهذا الانتقال من التعميم إلى التخصصيص يرتبط إلى حد كبير بوجهة نظر 
الشاعرة. كما أشرناء فيما يتعلق بأهمية الوحدة لهؤلاء الناس. وبخصوص 
مقولة النبات نجد أن علاقتي الاشتمال والجزء بالكل هما اللتان تؤسسان 


هذه المقولة: 


(جنس) النبات 


نوع جنس أشجارنا زهرة (جزء) 
(نوع) نخلة 


فى مقابل حقول العتمة والشدة والصعوبة تؤسس القصيدة للحقل الثامن 
الذي يقوم على السرور والفسرح وماله صلة بذلك. ومسبرر وجود هذا الحقل 


يتمثل بقرب إعسلان الوحدة الثلائنية ١95“‏ بعد مرحلة مضنية من المعاناة 
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والصعوبات والكابدات الجسدية والمادية, ولذزلك سوف نجد أن التوتر 
الدرامي في القصيدة يتجه نحو الانتشاء والامتلاء في تراكيب الحقل: 

يروي. شدوناء. حان الفجر. غمرة من ضياء. دنا ركبها.ء بشرىء. 
فرحة. لاح تّالدار. حان اللقاء. . . وكما يظهر فإن هذ المفردات 
والتراكيب تأتلف فيما بينها لتصف للمتلقي حال الانتشاء والسرور التي 
غم رت القوى الفاعلة على لسان المتكلم قُْ القصيدة بسبب من إعلان الوحدة 
المرتقبة. ومعظم المفردات ترتبط فيما بينها وفق علاقة سببية: فدنو الوحدة 
يخلق حالاً من البشرى والفرحة ويغمر الناس في السرور (ضياء) وعلسيه 
تغفدوعلاقة مفرردات الحقل باللفظ الأعم «السرور/ الفرح, علاقةاشتمال 
وتضمن 

وقبل أن ننتقل إلى الحقل الأخير لابد مسن الإشارة إلى حقل دلالي صغير 
يمثل السوائل بوصفها موجودات :0:0:65م5 . والسوائل هنا تتفرع إى نوعين: 

السوائل 


دماء ماء (عنصر موجود بالقوة) 


نهر ساقية 
والعلاقة بين مفردتي الحقل تقوم على التضاد من حيث اللون والاشتمال 
ومسن حيث الانتماءء, وإذا قرأنا الفردات في سياقها النصي. فسوف نجد أن 
ضرورة الوحدة افترضت الدماء من أجلهاء لأنه من دونها ليس ثمة نهر 


ولاساقية يروي الروح من دوئها . . 
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لانغمٌ يُسعِدٌ أرواحنا لانهّرَ يروينا ولاساقية. 

وعليه. فإن وجود النهر والساقية مرهون بالدماء التي ينزفها الشهداء 
في سبيل الوحدة. فهذه الدماءالتى تهرق في سبيل إنجاز «الوحدة» ستكون 
مصدر مياه الأنهار والسواقي في ظل فضاء «الوحدة» . 

يأتي الحقل الدلالي الأخير (الأحداث) ليشكل الحقل الأوسع والمهيمن 
في النص. ونقصصد بالأحداث هنا مجموع الأفعال التي استتثمرتها الشاعرة في 
بناء حقل الحدث بمواجهة حقل الموجودات والعلاقات والمجردات. ويبلغ 
مجموع أحداث السنص: صيغ الفعل سنة وثلاثين حدثأ. وهذه النسبة الكبيرة 
مسن الأحداث توزعت بين صيغتي الماضي والحاضر فقط. وعلى صعيد فعاليتها 
النصية منحت السنص كثيراً من الدينامسية وكشفت عن توترات الققوى الفاعلة 
في النص من حيث هي تعبير عن حالة العاناة والفتور والفرح والانتشاء. 
وعلى صعيد العلاقات الدلالية التي تحكم حقل الأحداث النصية. هناء 
ينهض السترادف بين مجموعة منالأحداث النصية مع الإشسارة إلى أن 
«الترادف» من حيث هو«الكلمات التي تختلف في ألفاظها وتستفق في 
معانيهاء0) لايعني بأية حال أن التطابق تام وكامل بين الأحداث بمعنى أن 
تعويض كلمة مكان الأخرى يُعدَ ضرباً من العبث وعلى الخصوص في اللفة 
الشعرية. ومن هنا ثمة «قليل جداً من الدلاليين من يعتقد بوجود الترادف 


الحقيقى أو الفعلى,92) لأن «الترادف التام ليس يميا جدا ف حدذاته. فهو 


-١‏ كلو جرمان ‏ ريمون لوبلان؛ علم الدلالق» ص؟51. 
؟- م.ن؛ ص4 5. 


1١15 
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يستعلق ترف لفوي لاجدوى من معالجته لأنه يسير على عكس قوانين 
الاقتصاد اللغوي»7© وفي إطار هذه العلاقة تندرج الأحداث الآتية: 

ضعنا تاهت )١(‏ 

سقطوا ‏ هوى (؟) 

تبدو ‏ دنا دنت - لاحت حان (”) 

إن المجموعة الأولى /ضعنا ‏ تاهمت / تشكل نواة دلالية: الضياع. وهذا 
الضياع ينسج وجوده المنطقي تبعاً للنص. بسبب من الافتقاد إلى الوحدة: 

من دونها ضعئا  6١6/١‏ 

تاهت خطانا في ضباب العويل 6١5/٠١‏ 

وإذا كان «الضياع» قٍُ 1ه ناتج عين الافتقاد إلى الوحدة, فإنه قُْ / 
5 يشير إلى «ذاك السير المدلهم في البحث عن الوحدة إذا تاهت الخطى في 
الأحزان والعويل. 


وهكذا تتحدد دلالة الترادف داخل السياق النصي وليس خارجه: 
ير 


من 5-0 : البحث عن «الوحدة 


فقد رط 3 الطريق وهلك 


م 


-١‏ مت ص50. 
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وبذلك. فإن تحقق «الوحدة» هوإنقاذمنالهلاك والوت. أو أن افتقادها 


هو موت مؤجل بحسب المربع السيميائي 


موت تضاد حياة 
لا بام لاموت 
ضعنا/ تاهت 
تحت التضاد 


وبناءً على المربع السيميائي نجد أن دلالة الفعلين المترادفين تتحدد بأن 
«الضياع أو التيهان» لاهو بموت تام ولابحسياة تامة, وإنما يكون «الضياع» 
برسم الحالين معاًء فالضائع ميت وحي في الوقت نفسه. وهذا هو حال 
«امتكلم» قُْ القصيدة من دون «الوحدة: المرتقبة. 

وفي المجموعة الثانية: ستطوا ‏ هوى . يشتغل «الترادف» بين الفعلين 
الذكورين خارج السسياق وداخله؛ أما خارج السياق فكلاهما يشيران إلى 
تغيير الوضع الطبسيعي للشيء الذي يتعرض إلى السسقوط والهويان. غير أن 
السياق الداخلي للمفردات هو الذي يحدد دلالاتها النسبية. فضلاً عن أن 
اللغفة الشعرية تفتك بمفهوم «الترادف» وتضع عراقيل كثيرة للاشتغال 
داخلها. ومن هناء لابد من الاستئناس بالسياق الذي تتموضع المفردات 


لتحديد دلالاتها النصية : 


وموكب يعقبه موكب من شهداءٍ سقطوا هاتفين 614/0 
يا صوتهاء ياوجههاء يااسمها إبقى ضياءً يتحدّى السنين 4/8١ه‏ 
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وكم حسبنا أنّها قد دَنْتْ منا فأخفى ضوءّها المنحى ١١/5١ه‏ 

وجه سرابي السّنا كم هَوى كل رجاءٍ دونه مثخنا ‏ ١١/6١ه‏ 

نلاحظ من سيق اللفردتين اشتراكهما في معنى واحسد مفاده «اختلال 
التوازن» ف | «سقط وقع. وستط الجنين: نزل من بطن أمه قبل تمامه. 
وسقطفي كلامه أو به: أخطاً وَل وسقط من عيني: و فنتدفق واتخنة 
قدره. وعادة لامكانة له..]20 . وفي «هوى» يمنح القاموس المعرفة الآتية: 

[هوى الطائر: انقض على الصيد أو نحوه. وهوى الرجل: مات وهلك 
(.. .) وهو الشيء سقط من علو إلى سُفل]20 إن نسبة الترادف بين الكلمستين 
تزداد مع الإشارة إلى بروز سمة«الإرادة» في حال انقضاض الطير بخصوص 
الفعل «هوى» الأمر الذي يمسنع من الترادف الكامل/ التام بين سقط وهوى. 
كما أن الفعل «هوىئء يتجه بدلالته نحو حقل «الحبء وبذلك يعد مسن 
الشترك اللففي حيث «يدل اللفظالواحد على أكثر من معنى0©. لكننا 
نلاحسظ في سياق السنص أن «سقطوا ‏ هوى»؛ بوصفهما فعلين يتجهان نحو 
الترادف التام من حيث الوقوع نحو الأسفلء والفعل الأول: سسقطواء يحسدث 
جراء النضال من أجسل «الوحدة:؛ في حين أن الفهل الثاني: هوى. يجسد 
القسدوم الفاشل «للوحدة». وهكذا تتجه حركة الفعلين نحو الأسفل الذي 
يجسد الحال السلبية مقابل «العلوء الذي يمثل الحال الإيجابية لأي ظاهرة 
إنسانية, و بذلك لا تتتحدد دلالة الفعلين بالسياق النصي فحسب. وإنما 
-١‏ محمد خليل الباشاء الكافي, مادة سقط وهوى. ص 2886 و1لا١١.‏ 


'- فريد عوض حيدرء علم الدلالةء ص10١.‏ 
- فريد عوض حيدرء علم الدلالة» ص/ا١١.‏ 
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بالدلالات الغيّبة من هذا السياق. نقصد دلالة «العلوء الأمر الذي يسدمح لنا 


بتشكيل المربع السيميائي لدلالة الفعلين على النحو التالي: 


دلالة موجودة بالفعل 





فمايجعل«الأسفل» أسفلاً هو ص نيده «العلوء الذي يمكن تعويمه في 
سياق البيت الثاني : 

يا صوتهاء يا وجههاء يا اسمها إبقي ضياءً يتحدى السَنِينْ 

وبالنظر إلى البيت نجد أن «الوحدة؛ تتجلى في مفردات: صوتهاء 
وجههاء اسمها فالضمير «هاء يعود على الوحدة. وهي بدورها تدخل في 
تشبيه بليغ «إبقي ضياء, ليحدث الستطابق بين الوحدة والضياء. والضياء 
مصدره: الأعلى. وعالسنا مايكون الأعسلن هومصدر الثور والضياء والقوة. 
الأمر هنا مر تبط بالسياق الثقافي الذي يمفصل دلالة الكثير من الكلمات 
والثنائيات اللغوية «فاختلاف البيثت الثقافية في المجتمع يؤدي إى 
اختلاف دلالة الكقلمة من بيئةإلىأخرى”»,. و«العلويفي الحضارة 


الشرقية على نحو عام يتمتع بالأفضلية لأنه فضاء النور والصفاء. 


- فريد عوض حيدر: م.س؛ص1517. 
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وفى المجموعة الترادفية الثالثة تشترك الأفعال/ الأحسداث «تبدو. دناء 


دنت- لاحت حان» قْ التدائليل على ظاهمرة «الاقستراب» أو حصول 


رالحدث» : 


تبدو - لاحت 
اقتراب حدوث الحدث 


دنا ددنت حان 

باستثناء الفهل «دئت, الذي يندرج في المقطع الثالث. فإن الأفعمال 
الأخرى: تبدو ‏ لاحت دنا حسان. تتندرج في اللقطع الأخيرء وهو المقطسع 
الذي تتحقق فيه الوتيرة الدرامية لظاهرة الوحدة في علاقتها بالقوى الفاعلة 
قْ النص. ومن الأهمية بمكان الإشارة يفسا أن الفعل «دنت» مقرون بحرف 
التحقيق «قد»: 

وَكُمْ حَِبّنا أَنّها قد دَنْتْ ما فَأَخْفَى ضَوْءَهَا النْحضى 

فالفعل «دنت» ترتبط دلالته الإنجازية بالتركيب «كم حسبناء من جهة. 
وبمفردة«النحى» التي توحي بالعوائق الخارجية التي منعت من 
تحقق «الوحدة» من جهة أخرى. ولذلك لايمكن الركون إلى دلالة «الاقتراب» 
التامة في هذ الفعل . وعلى العكس مسن ذلك . تتمتعالأفعال 
الأربع الأخرى بدلالة اقتراب بزوغ «الوحدة؛ ولذزلك تستحقق العلاقة 
الترادفية فيما بينها: 

واليوم حَّان الفجرٌ يا أمتي .017/5١-‏ 


تلالها تبدو وراء المدى ‏ ؟"9/7١61.‏ 
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الوحدة الكبرى دنا ركبها *“؟/0١م‏ 

قد لاحت الدارٌ وحان اللقاء ‏ 4؟/ /611. 

ونلاحظ من السياقات الأربعة للأفعال الذكورة أنها تتوفر على دلالات 
زمنية بحتة: الفعل «حان وأخرى مكانية: تبدو دنا لاحت_الأمر 
الذي يساهم بتوليف كرونوتوب (متصل زمكاني) لظامرة «الوحدة» وجعلها 
ذات طبيعة زمنسية مكانية أي حقيقة تاريخية بالنسبة للشاعرة أو بالنسبة 
للقوى المتكلمة والناضلة في النص. 

وتنتظم الأحداث أحداث النص ‏ علاقة الاشتمال التي أشرنا إليها 
سابقاً بوصفها علاقة استلزام بين اللفردات أو مجموعة من المفردات اللغوية. 
وهذه العلاقة تتجلى نصياً في المجموعات الآتية من الأحداث النصية: 

ارتحلت ‏ نأى ‏ انطوى ‏ انصرمت - عبرنا )١(‏ 

جفت ‏ عطشت - التظت ‏ نعاني (؟) 

- يُسعدُ ‏ يروي - تضحك - ينشد - شدونا (”) 

وبالنسبة للمجموعة الأول سوف نجعل من الفعهل «عبرنا؛ (بمعتى 
الاجتياز ) الكلمة الرئيسية 70:4 11»231التي تتضمن معاني الأفعال 
الأخرى. ف[ حو ا : جرت دمعته: عينه: دمعت. _الكتاب: 
من غير أن يرفع صوته فيه. عبرا أوعبُوراء النهر: قطعه وجازه من عبر 
لىع بر. -. .الخ (2. وملى هذا الأساس يتضمن الفعل «عبر, معنى 
الارتحال بوصفه انتقالاً من مكان إلى آخر. وكذلك معنى النأي. مسن حيث 
هو نأي عن الكان الأصلي. وبا مثل يتضمن معنى «انطوى» من حيث أن 


.519/4 مجمد خليل الباشاء الكافي. ص‎ -١ 
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الاجتياز هوطوي مسافة. وكذلك «عبره الزمن بمعنى انصرم ومضىء وبناءً 
على ذلك يتضمن الفعل «عبرناء» وفسق علاقة الاشتمال على الأفعال الأخرى. 


متفرعا إلى دلالة مكانية وأخرى زمنية: 


عبر ح نأ» 
مكانية زمنية 
ارتحلت نأى انطوى انصرمت 
تكرر الفعل «عبرنا» مرتين في سياق النص: 
وكم عَبرنا نحوها من مدىٌ ألرّيحُ فيه تلتقي بالأنين ‏ ه/4١ه‏ 
نحن عَسبِرْنا كل أفقنأى نبحث عنهاعسن شذاها الجميسل 
5ه 


إن الفهل «عبره يوحي بالدينامية والحركة والبحث والانفتاح. وهو 
يعكس الحركة الدائبة للقومية العربسية في بحثها الضني عن اتحاد بسين 
الشعوب العربية غير أن هذا البحث المضني من الناحية امنطقية كان مرهقاً 
باليتافسيزيقا وبعيداً عن حركة الواقع العربي الحقيقية من حيث اختلاف 
المصالح والإرادات الحاكمة . . الخ. ولهذا كانت محاولات «الوحدة؛ يُشرف 
دائماً على إطلالة محاطة بالفشال. أي أن الفعل يعبر غالبا ما كان يستنفد 
طاقته في نقطة محددة متمثلة بالفشل والثبات . 
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دلالة موجودة بالقوة 
لاثبت -ه»ه حال المحاولات التوحيدية جه لاعبر 
تحت الضاد 


ويظهر من المربع السيميائي أن الفعل «عبره كان أشبه بالفعل «ثبت إذا 
ما أسستطناه على الواقسع الحقيقي لامحاولات التوحيدية للعالم العربي التي 
غالباً ماكانت رهينة «العبور» الفاشل!؟ 

ف المجموعة الثانية يمارس الاشتمال الدلالي سسطوته على أفعفال 
المجموعة. فهي ناتجة عن علاقة الاستلزام . فالفعل «جفٌ يتضمن دلالات 
العطش والالتظاظ والمعاناة» أو أن الفعل «نعاني» إذا ماوسعنا من دلالاتهالتي 
يستغرق دلالات: الجفاف والعطضش والالتظاظ. وهي تعكس حالات الفشضل 
والإحباط التي ألمت بالقوى الفاعلة في النص: 

كنا شفاهاً عطشت والتظتْ -؟/61. 

كنا ملايين نعاني #/”ااة. 

جفت أراضينا -015/15. 

تأتي هذه الأفعال كما أشرنا لتوحي بالحالات النفسية والمعاناة الجسدية 
في سبيل «الوحدة:: كمسا أن الفعل «جفت» من حيث اللفظ الأعم يعكس طبسيعة 
المعاناة فالجفاف حال أقرب إلى اللموت منها إلى الحياة. ف «جفف 
يجف الشيء جفوفا: نشف ويبس» . 


ومن خلال دلالة هذا الفعل تظهر أهمية «الوحدة, بالنسبة للقوى الفاعلة 
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وغير الفاعلة التمثلة بالنص «كنا ملايين صغار ‏ السارين ..الخغ» فهي 
تشكل بالنسبة لهم: الحياة. وهكذاء فإن انعدام الوحدة يعني الحفاف 
والموت. وتحقق الوحدة يعني الحياة والاخضرار . 

وتشتغل المجموعة الأخيرة من الفردات «يُسعدُ. يروي. تضحك.ء. 
ينشد. شدوناء» وفق العلاقة الاشتمالية أو إذا بحشثنا عن الكلمة الرئيسية 

4 211201 فسوف نجد أن الفعل «يُسعد,» يشتمل على حالات الضحك. 

والانتشاء. والشدوىء والارواء . فالسعادة تعبر عن حالة منالامتلاء 
والانتشاء وماالض حك والانتشاء .... إلا تجليات حقيقية لحالة الانتشاء 
التي تعقب إنجاز الشيء الذي يتمثل هنا ب «الوحدة» الثلاثية عام 1451. 

وفي ختام هذه القراءة للحقول الدلالية والعلاقات التي حكمتها يمكثنا 
القول إن الحقول الدلالية تأسست وفق أربع مقولات أساسسية: الموجودات. 
والأحداث,. والعلاقات والمجردات,. أما الموجودات فقد تفرعت بين عناصر 
حسية وغير حية. والأحداث توزعتها أفعال حركية وأخرى زمنية, أما 
العلاقات فالمقصود بهاتلك الإشارات المكانية والزمنية (تحت_-وراء) 
والمجردات اتسمت بضآلتها في النص من مثل «الستحيل. النى. الرجاءه 
ومن الأهمسية بمكان الإشارة إلى هيمسنة الأفعال على العجم الشعري نظراً 
للرغبة الجارفة لدى «المتكلمة» في إنجاز اللوضوع ‏ الوحدة. 

أماعلى صعيد العلاقات الدلالية بين حقول المعجم الشعريء فيمكننا 
تنظيم الحقول في التقابلات الآتية: 


١‏ الضوء - العتمة 
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؟' الزمن ‏ امكان 

* السرور 2 كد الشدة والصعوبة 

4 الكائنات كد الجمادات (عنصر موجود بالقوة) 

ه الحدث كد الثبات (عنصر موجود بالقوة) 

وإذا أمعنا السنظر في هسذه الثنائيات المتضادة أو التناظرة وجدنا الحد 
الأول الفوء. الزمن . السرورء الكائنات؛ الحدث: يوحي بالحسياة 
والحركة. في حسين أن الحد الثاني: العتمة, الكان. الشدة, الجمادات». 
الثبات يوحسي بالوت. وبناءً على ذلك تتساوق دلالة الحد الأول مسع «حضور 
الوحدة» بوصفها حركة ححياة ونور وعكس ذللك, تتساوق دلالة الحد الثاني 
مع «غياب الوحدة بوصفه انكساراً وتجزئة وتأجيلاً لتقدم الشعوب 
العربية . 

*: البنية المعجمية والبنية الدلالية الكبرى اوالعامة: ري 

مادام البحث ينطلق من رؤية : منهجية تتسم بالشمول اوالتعالي 

بين مكوّنات الوحدة النصية وعناصرها . فمنالأجدر بنا التساؤل عن 

علاقة البنية العجمية بكل من البنية الدلالية الكبرى والعامة لدى نازك 

اللائكة . فالانتقال من التحليل الجزئي إلى التركيبي ”مستوى مر 1 

واشمل»“7)همو مايسمُ اللممارسات السيميائية والبنيوية على ما يذهب 

“فان دايل» في استقصائه للخطاب موضوع ‏ القراءة. ومن هناالسؤالعن 

علاقة المعجم بموضوع السنّص (البنسية الدلالية الكبرى) والأيديولوجيا . 


فعلى صعيد موضوع النْص يتكدّف النص ”*حدود الرجاء“ في بؤرة دلالية 


. 187 فان وايك , النص والسياق ,ص‎ -١ 
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مركزية ”"ضرورة الوحدة والتٌضال في سبيل إنجازها*. وتكثيف النص 
الشعري في مذهالتيمة اللاشعرية يعودٌُ بالدرجة الأول إل أن القارئ 
يتجاورٌ جماليات النص الفنية ليموضع النُّص في قضية معرفية عَبرَ 
إجرائه لقوانسين كامنة في ذاكرته من م ثل”الحذف والتعميم 
والتركيب”“7'يُسلْطُها القارئ على النص .ء للانتقال من التفاصيل إلى الكل 
/ العام . ومن هنا يختار القراء 0 
باختلاف معارفهم واهتماماتهم وأعمالهم وآرائهم“297. وبناءً على ذلك 
دُمَثَّلٌ البؤرة الدلالية الركزية الانفة تيمة النص. وتتبدٌّى علاقة العجم 
بهذه البنية من حيث أنّ هذه البؤرة تمتدٌ وتنتشرٌ عن طريق الكائنات / 
الفردات العجمية . لتنتقل هذه التيمة من مستوى الوجود بالإمكان إن 
مسستوى الوجود بالفعل » وهذا يعني أنَّ الضمون الإجمالي للنْص يُمثلَ 
الدرئنبة المعميقة »سعسما 20139060 لالص ء فستأتى , البرنية الملعجمبة عبر 
انتظاماتها وعلائقها في تجسيد هذه البنسية وعليه يُمِثَّلُ المعجم الستجلي 
السطحي للبنية العميقة » فالمعجم عَبْرٌَ انتظاماته التركيبية في النص ء 
ومن ثم حقوله الدلالية يعكس التيمة الرئيسة في النص . ويمكن التثبتٌ 
من ذلك بالعودة إلى المحاور / الحقول الدلالية للنص المذكور ء إذ ينتظم 
العجم في عشرة حقول دلالية ”١-الضوء. ١”‏ الزمن» "-الكان. 4 


العتمة.ه الشدة والصعوبة . 5 النبات . لا الكائنات . 8 السرور 


. 58 تون أ. فان دييك ء الصْ : يناه ووظائفه , ص‎ -١ 
: للسرسع فى مفهرم "البنية العميقة" ©00)عنا0)كد26© ينظر‎ -١ 
ولول تلض أتشااق ررد اننع ازا دس لمت أه لول انسولء 1 متطسسلى عا , أجاق آ وعد لدج وععللأك تاررعوول.‎ 


لكان 
"- بوري لوتان, تحليل النص الشعري, ص 217/4178 الامتشهاد غير مباشر. 
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والفرح . 4 السوائل . ٠١‏ الحسدث". إِنَّ التمعن في هذه المحاور 
الرئيسة يُساعدُنا عسلى ردّها للبنية العميقة ”ضرورة الوحدة والنضال في 
سبيل إنجازها". فهذه الثّيمة تتمفصل إلى قضيتين : الوحسدة والنُضالء 
وبناءً على ذلك يُمِكنُ أن للمحاور الدلالية ”الضوى. الزمن . الكانء 
البنات؛ السوائل؛ الكائنات" أنْ تُمِسدَّلُ ”الوحدة“ بوصفها فضاءً زمكانياء 
”كرنوتوب” يتوفْر على الكائنات الذكورة . في حين أن النضال .. ”في 
سبيل الوحدة؛ يستغرق محاورة العتمة الشدة الصعوبة الحدث,. السرور 
والفرح“. فالكفاح من أجل تحقيق الوحدة وإنجازها يفترض بالكافحين 
أن يمروا في ظروف صعبة إلى أن يُتوّجوا عملهم ب”السرور والفرح”. 
وهكذا فِإِنٌ العلاقة بين المعجم والبنية الدلالية الكبرى تشتغل في العمسق 
من بناء النص الشعري . أمُا على صعيد العلاقة مع الرؤية العامة لمجمل 
الخطاب الشعري» مع صعوبة ترسيخ النتائج في هذه النقطة غ» فيمكن 
القول إن الرؤيا » رؤياالعالم. لا تتجسّدُ في إطار اللغة إلا باللغة. فمن 
خلالها يمكنُ القسبضّ على عاللمها وحركتها تجاه قضية . من القضايا اللحة 
على الشاعر / الشاعرة » وكما يرى يسوري لوتمان("©2» فإِنْ معجم القصيدة 
يتكوَّنُ من دوائر أو حقول تُشكلٌ نظرة الشاعر إلى العالم» وإذا كان المعجم 
الشّعري يُمثَّنُ لنا فضاء النص . إن الكلمات تشكل كائنات هذا الفضاء. 
وإذا أمعناالتظر في المعجم الشعري لقصيدة ”"حدود الرجاء" لسنازك 
اللائكة مسن خلال الحقول التي انتظمست فيهاء وكذلك من خلال سياقاتها 


التصية سوق ثلاحظ أنها تمظهيٌ لنا رؤيا منسجمة تخلو من التطساد 


-١‏ بوري لوتمان, تمليل النص الشعري, ص119/4219/6, الاستشهاد غير هباشر. 
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والتناقض . إذ إِنَّ الحقول الدلالية كشفت عسن هيمنة علاقتي الاشتمال 
والترادف على المعجم الشعريء. فرؤية مثل هذه تتوازى م عالرؤية 
الشومولية لحركة القومية العرببية في طرحها لفهوم الوحدة بوصفها 
الدواء التاجع لكل مآسسي الشعوب العرببية . دون الأخذ بالحسبان 
الاختلافات والفوارق والستغيرات النفشسية الثقافية والاجتماعية 
والاقتصادية بين شعوب هذا العالم » فهسي تقفز على الاخستلافات لتشهر 
الهوية الميتافيزيقية في وجه الواقع الختلف . وهكذا فالمعجم الشعري 
يطرحٌ علينا رؤية كلية _عامة . ويربط بها مصيرٌ كتلةٍ بشرية هائلة . 
لها حركات اجتماعية وثقافية متباينة عن بعضها البعض . 

؛؟" الخاتمة : 

حاولنا في الفصل الثاني العنون ب «الستوى المعجمي في القصيدة 
التقليدية عسند نازك اللائكة:؛ محاولة القبض على طبسيعة المعجم الفسني 
الذي يؤسس قصيدة الشاعرة؛ فوجدنا عند تحليلنا للقصيدة أن المعجم 
الشعري يتحرك بين أربع مقسولات أساسية: الموجودات والأحداث 
والعلاقسات والمجردات». وقد تبين أن المعجم يمسيل نحو استثمار طاغ 
للموجودات والأحداث عسلى حساب المجردات. وريما يعو الأمر إلى 
طبيعة الموضوع الوحدة التي وجدت فيها الشاعرة الحل السحري 
لقضايا أمتها/ ولذلك حاولت إظهار تأثير »الوحدة « على كل الموجودات. 
مسن جهة أخرى تبين لنا من خلال التحليل أن الحقول الدلالة اتجهت 
نحو الانسجام بخصوص العلاقات الدلالية التي تحكمت بهانأغلب 


الحقول نسسجت علاقاتها الدلالية ‏ على صعيد الفردات الحقلية وفق 
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علاقتي الترادف والاشتمال, ويمكن تبرير العلاقةالأوى. بأن طبيعة 
اللغة تسمح بذلك,. أماالاشتمال فيعود برأينا إلى خصوصية موضوعة 
«الوحدة» ذاتها كما أشرنا من حيث هي مقولة كلية تفترض علاقات 
استلزامية بين عناصرها ومكوناتها وكذا بسين عناصر اللغة المعبرة عنها. 
ومن جهة ثالثة تخلو الحقول الدلالية على صعيد المفردات المكونة لها 


على ألفاظ متضادة تولد توترات درامية في البنية الدلالية. 


١ 
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ال الثالث 
تويان النحوي والصرفي في الة 


يدة 


التقليد 


يه 
هو سي 


2511 ؤ5أوع1' 01 “اعامعن) - 0103ل 01 7ا1ول 0117لا 01 لإكتةناط1را - لع تتاعوع ]1 دغطع81] [اخل 


أ المستوى النحوي / التركيبي 

تمهيد: 

من الأهمية بمكان, الإشارة إلى أن الدراسة سوف تقارب تحت عنوان المستوى النحوي 
فضائين: الأول تنظيريء وفيه ستتناول اللغة والعملية التركيبة أولاً. واللغة الشعرية والذحو 
ثانياً. وثالثاً سنناقش: من نحو الجملة إلى نحو النص. وفي الفضاء (التطبيقي) الثاني سوف 
نقارب أربعة محاور على التوالي: الظواهر النحوية في الخطاب الشعري. ودلالاتهاء وعلاقتها 
بالرؤية العامة في القصيدة. وأخيراًء الترابط التركيبي للخطاب الشعري. وكذلك سنعالج في 
الستوى الصرفي محورين أساسين: ينصب الأول على تأسيس مهاد نظري. يدور حول أهمية 
القراءة الصرفية في مقاربة النص الشعريء والثاني يشكل الفضاء التطبيقي للتحولات الصرفية 
التي طرأت على الكلمة في السياق الشعري . كذلك سوف تتم مقاربة علاقة البنية النحوية ‏ 
الصرفية مع البنية الدلالية والعامة لدى نازك الملائكة . 

١‏ الفضاء التنظيري: 

أن المقاربة النقدية الحديثة تأسست على الدراسة الألسنية للمدونة اللغوية» ولذلك سوف 
نجد أنها تقسم النص ‏ موضوع الدراسة إلى مستويات متعددة: «المستوى الصوتي. والصرفي. 
والمعجمي. والدلالي. والأسلوبي» وثمٌ » أخيراً الستوى التداولي. وإذا كانت المنطلقات شبه 
متماثلة» فإن المعالجات التحليلية والتفسيرية مختلفة, نظراً لاختلاف الموضوع ‏ الهدف 
(النص) لدى كل من الألسنية والمقاربة النقدية. فالأخيرة تجد نفسها في مواجهة معقدة التركيب 
على عكس موضوع المقاربة الألسنية, الذي يتسم بالبساطة التركيبية والدلالية والأسلوبية. غير 
أن المقاربة الألسنية بمختلف أنواعها البنيويةء والوظيفية, والتوليدية ‏ التحويلية.... لا تنفك 


تَضَحّ للمقاربة النقدية المفهومات والصطلحات الستجدة في معالجاتها لستويات الظاهرة اللغوية. 


١ ؟‎ 
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وهكذا يمكننا القول إن عمل الناقد/ الباحث النصي يبدأ من حيث ينتهي الألسني. إذنا نقصد 
بذلك الدور الخطير الذي أدّته الألسنية الحديثة في تطوير المقاربة النقدية. وما الإشارة إلى 
أعمال فردينان دوسوسورء وناعوم تشومسكي. ورومان جاكبسون وبتوفي ومارتينيه في الدراسات 
النقدية. والاسترشاد بأجهزة المفهومات اللسانية لديهم. إلا دليل على تداخل الدرس اللساني 
والنقدي وتقاطعهما حول الظاهرة اللغوية. وتأثير الأول على الثاني بامتياز. 

:١ ١‏ الخطاب النقدي وعلم التركيب: 

لا يمكننا الحديث عن كائن محسوس متمثل بالخطاب :.ده»::2 إلا حين توفر «اللغة» جملة 
من القواعد أو القوانين التجريدية (بمعنى القدرة الإجرائية غير المحددة على التكوين) في عملية 
تشكيل الغنيارة اللقوية: بدء) مق الفوتيمات (التوقيمات) واتقياء بالخطاب (النض) : مرور ا 
بالصرفيمات (المورفيمات). وذلك وفق محورين من العلاقات: العلاقات التركيبية7'© التي تحدد 
«بالعلاقة التي تقيمها وحدة ألسنية ما مع الوحدات الأخرى العائدة للمستوى نفسه والتي تمتزج 
معها لتشكل بناء أو تركيبا وسوه؛مرع,(" . وتتحقق هذه العلاقات عن طريق التجاور 
اذنجاد0 بين الوحدات الألسنية. وتتسم بطابع خطي. أي أن العناصر اللسانية تتوالى بعضها 
وراء بعض على نحو زمني. والعلاقات الاسبتدالية. وهي علاقات موجودة بالقوة (الإمكان). 
غائبة فعلياً و «يتم تحديدها بعلاقات الإبدال بين الوحدات القادرة على القيام بالدور نفسه. 
وإذن بين علامات يمكن إبدالها فيما بينها»0. وهذا المحور يتيح لمستعمل اللغة القدرة على 
الاختيار والانتقاء وفق ما تسمح به المنظومة اللغوية. وعلى هذا النحو يمكننا القول إن 
«الخطاب» هو نتاج تقاطع محوري التركيب والاستبدال في المادة اللغوية, إن «متتالية صوتيمات 
تؤلف صرفيماًء وأخرى من الصرفيمات تشكل تركيباً. وثالثة من التراكيب تولد جملة وهذه 
(- استفدنا من العرض المحكم والمكئف لكتاب يوسف غازي؛ مدخل إلى الألسنية. 
؟- مان ص 165 
؟'- يوسف غازي, م.سء ص .٠١/‏ 


يفيل 
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الأخيرة تكون في تتابعها ما يعرف بالخطاب ووسبوعوزنط("2 . 

وإذا كانت الصوتيمات تستقل بعلم مستقل هو الفونولوجيا (علم الأصوات), والصرفيمات 
بعلم المعجمء فإن «النحوه بوصفه فرعا من علم التركيب العام للغة» يتوك أمر تنظيم «الكلمات» 
قْ «جمل». والجمل قُْ «خطاب». وهكذا يمكن أن نعرف «النحو,» قي مستوى أول» بأنه جملة 
القواعد التي تتعاضد وفقها العلامات اللغوية في جمل. أو أنه «مجموعة القواعد والبنى التي 
تفرض شخصيتها على مستخدمي اللغة. وهذه القواعد نفسها خارجة عن قوى وإرادة المتكلمين 
أولئك الذين في واقع الحال غير قادرين على إدخال تغيير أو تعديلات عليهاء”" . وبهذا الشكل 
يتسم «النحو, بخاصية الثبات نسبياء على عكس «المعجم» الذي يتيح حرية شاسعة للمتكلمء 
فمن «هذه الزاوية نجد أن خلق وتوليد مفردات جديدة شيء ممكن حصوله. أما النظم النحوية 
فهي ثابتة في الأكثر الأعم ولا يستطيع فرد ما أن يزيد عليها أو يحذف منهاء0" . كما لو أن - 
وهو كذلك فعلاً ‏ «النحوء لا يخضع لنطق التاريخ» فالتغييرات التي تصيب البنية النحوية قليلة 
ا وبطيئة 00 فضلاً عن كونها غير مدركة. 

و«النحو» بهذه الصفة غير المدركة لدى مستخدم اللغة. من حيث هو قواعد ثابتة ومتعالية. 
يمارس سلطة استبدادية» إن تبرز «فاشية» اللغة في المنظومة النحوية بعنف, الأمر الذي يجعل 
«التماثل» في بناء الخطاب أكثر هيمنة من «الاختلاف». وتضيق بذلك مجالات المناورة لدى منتجٌ 
اللغة. غير أنه من العدل ‏ أيضاً ‏ القول إن «النحوه مع محدودية «القواعد/ القوانين» التي 
يتأسس وفقهاء يتيح مجالاً شاسعاً من حرية التركيب. فانطلاقاً من قوانين محددة: يولد 
مستخدم اللغة عدداً لا نهائياً من العبارات والخطابات, وهذا ما يتيح للباحث/ الواصف القدرة 
على الإمساك بالبنى العميقة المحددة للبنى السطحية الختلفة والمتباينة كما يذهب ناعوم 
أ-م.نء ص .5١6‏ 
"- م.نء ص .3١911‏ 
”- يوسف غازيء م.س» ص.ن. 


١4 
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تشومسكي. في النحو التوليدي ‏ التحويلي. 

إن «النحوه يمارس في الواققع وظيفتين: تتمثل الأوى بتركيب الكلمات في جمل, والجمل في 
الخطاب. أي أنه «يمكن اعتباره وسيلة من وسائل إنتاج جمل اللغة»9" , والثانية تتجسد - 
بوصفها وسيلة إجرائية في معرفة «المبادىء والعمليات التي تبنى بها الجمل في اللغات 
املختلفة,29 , أي أن الدراسة الذحوية» تهسدف إلى معرفة طبيعة العلاقات البنيوية بين 
«الكلمات» الداخلة في بناء الجملة. ومن ثم الخطاب. وبذلك لا تقتصر الدراسة النحوية على 
«بنية الجملة». وإنما تمتد نحو «بنية الخطاب» . 

إن فضاء الجملة ‏ بما يشتمل عليه من علائق تسود مكونات الجملة. وجملة الروابط التي 
وفقها تتعاضد الجمل فيما بينهاء وأتواعها المختلفة: فضلا عن عمليات تخليلها ‏ هذا الفضاء هو 
حيز اشتغال «النحو». الذي يتنطع للكشف عن «البنية العميقة) :عد مء»7 للجملة أو 
الخطاب (النص). انطلاقاً من البنى السطحية, التي يكشف تحليلهاء حسب تشومسكيء أنها 
ترجع إلى عدد من «البنى العميقة المحدودة من مثل الفئات والوظائف والقواعد,0”. وهذا يعني 
أن البنية السطحية للخطاب ما هي إلا «لعبة» يمارسها الناص. للاحتيال على محدودية القواعد 
النحوية التي تضيق الخناق على حريته. وتشده نحو التمائل. فيما يسعى هو إلى التنوع 
والاختلاف. 

33 ؟: الخطاب الشعري والنحو: 

إن معاينة «تركيبية/نحوية» للخطاب الشعري تكشف ‏ وببساطة متناهية ‏ أنه يتشاكل مع 
غيره من الخطابات التي تنجز باللغة وفي إطارهاء إذ «يعد الشعر ‏ في حقيقته ‏ نظاماً لغوياً يقوم 
كضيرة من الأنظمة اللغوية بالتأليف بين الأدلة اللغوية. خالقاً من تألفها مجموعة من الجمل 
- ناعوم تشوهمسكي. البنى التحوية, ت: يوئيل يوسف عزيزء ص 17. 
'- م.ن. ص .ن 
"- يوسف غازي, مدخل إلى الألسنية» ص 701. 


١6ه‎ 
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التتابعة والترابطة والتمتعة بوحدة عضوية وبنيوية» وبذلك يتشكل ما يسمى بالنص,( . وهو 
بذلك. يخضع ‏ شاء ذلك أم أبى ‏ إلى سطوة «النحوه وديكتاتوريته في الانتظام وفق قوانين 
محددة. غير أنه في الواققع يمارس تمرداً إرهابياً أيضا. وهذا الإرهاب يتموقع في ذلك «اللعب» 
الذي يؤديه على اللغة بمختلف مستوياتهاء ومنها «النحوى. أي أنَّ فضاء لعبه يمتد بين حدود 
التماثل (مع قواعد النحو). والاختلاف عنهاء وهذه الخاصية هي التي لمسها م. ريفاتير في لغة 
الشعر يقول: «تختلف لغة الشعر عن الاستعمال اللغوي اللشترك ‏ وهذه واقعة يحس بها 
القارىء الأكثر سذاجة إحساساً غريزياً كثيراً. صحيح أن الشعر كثيراً ما يستخدم كلمات بعيدة 
عن الاستعمال المشترك وأن له نحوه الخاصء وأيضاً نحواً غير صالح وراء النطاق الضيق لقصيدة 
معينة. ومع ذلك. فقد يتفق أيضاً أن يستعمل الشعر كلمات اللغة اليومية ونحوهاء9؟. 

لكن ينبغي عدم المبالغة في اختصاص «الخطاب الشعري» ب «نحو خاص». ذلك إن اختلاف 
«نحو» الخطاب الشعري عن «النحو العام» يتمثل في الواقع باستغلال أقصى الإمكانيات المحتملة 
للمستوى النحوي للغة. عن طريق تقديم المواقع النحوية وتأخيرهاء وتكرار البنى العميقة 
وكذلك. زج اللغة الشعرية في توازيات تركيبية؛ وتدوير البنية النحوية... إلخ. إلى حد يحوز 
الخطاب الشعري على نحوه الخاص الذي يكون «غير صالح وراء النطاق الضيق لقصيدة معينة» 
على ما يقول ريفاتير. ومن هناء فإن الحديث عن ودلا نحوية» /غناء1)ةسصيدمعمنا 
عاذل نه سددميعه الخطاب الشعري في إشارة إلى الانحرافات التي يرتكبها في انتظاماته الختلفة 
عن النماذج اللغوية الأخرى. يعد ضرباً من المجاز, وذلك لكون الخطاب الشعري »8ه 
:لم015 يسعى إلى استثمار القوانين النحوية بطرائق غير مألوفة. وغير مستخدمة في لغة 
الحياة اليومية. وبما يتناسب مع التقاليد الشعرية وأعرافها. 
أ- شكري الطوانسي, مستويات البناء الشعري» ص .١88‏ 
"- هايكل ريفاتير, دلائليات الشعرء ص 7. 


شيل 
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إن الانتظام النحوي للخطاب الشعري هو نوع من الاحتيال على الأبنية النحوية المعتادة. 
لكنه يبقى في حيز التأويل النحوي. فهو «إن يلتقي مع قوانين اللغة. فإنه في الوقت نفسه - 
يسجل خروجه عليهاء ومراوغته الدائمة امستمرة. وهروبه المتكرر من نظامها السلطوي/ 
القهري. دون أن تفضي محاولاته التحررية تلك إلى التخلي عن النظام النحوي اللغوي. أي 
خارج حدود اللغة حيث الرصف الفوضوي والعبثي لمكوناتهاء وإنما يندفع النص الشعري إى 
تشكيل بناء لغوية خاص (لغة خاصة/ فردية) دون أن يفقد علاقته مع اللغة العامة,(20. وهكذا 
يتبدى لنا الخطاب الشعري محاولة في الكر. والفرء والإقبال. والإدبار في علاقته بالنظام 
اللغوي عموماً. فهو يمثل قطب «الكلام؛ في ثنائية سوسير: اللغة/ الكلام» من حيث «إن مجال 
الكلام هو مجال الانتقاء والحرية والإبداع والخلق,(". أما اللغة. فهي ذلك النظام الملزم «لجميع 
أفراد طائفة ألسنية واحدة؛ فضلاً عن كونها اجتماعية. غير خطية وذات طابع نفسي,(" .كما 
أننا نستطيع أن نماثل الشعر بقطب الأداء في ثنائية ناعوم تشومسكي الكفاءة/ الأداء.على سبيل 
المجاز. 

وإذا كانت علاقة الخطاب الشعري ٠:«ده»::2‏ 206:6 بالنظام النحوي تارة خضوعاًء وأخرى 
تمرداً عليه, فذلك يعود إلى و/ أو يدخل ضمن وظيفته التفكيكية في خلخلة الأنظمة اللغوية 
السائدة سواء في تجلياتها التداولية أو الأدبية, إذ إن الخطاب الشعري وفق هذه الوظيفة يعيد 
النظر ليس في العالم فحسب. وإنما في الوسيلة التي يتمظهر من خلالها هذا العالم. أقصد: 
الوسط اللغوي, وبالتحديد البنية النحوية منها التي تصر على تنميط الأساليب اللغوية, لأن 


الشعر كما يقول جان كوهن لا يتحقق «إلا بقدر تأمل اللغة. وإعادة خلق اللغة مع كل خطوة, 


55 شكري الطوانسي, مستويات البناء الشعري. ص‎ -١ 
.1١١7 يوسف غازي: مدخل إلى الألسنية. ص‎ 3 


”- م.ن, ص.ن. 


١ ا‎ 
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وهذا يفترض تكسير الهياكل الثابتة للغة, وقواعد النحو. وقوانين الخطاب,0©. وبهذا الشكل 
يحوز الخطاب الشعري على شخصيته المستقلة بوصفه نظاماً ينزاح عن اللغة المتداولة» صوتاء 
ومعجماء ودلالة وتركيباً (نحواً). وذلك, لأن النص الشعري «ما هو إلا بناء لغوي خاصء أو 
عملية بناء لها قوانينها الخاصة المتميزة. وهذا القول من شأنه أن يحفظ للنص وحدته وكليته. 
واتصافه بالشعرية في جميع مكوناته,(" . 

إن القوانين الشعرية لا تقوم بتشعير مستويات الأصوات. والمعجم. والدلالة فحسب. ولكنها 
تسعى نحو شعرنة «النحوء ذاته. أي باستثمار الإمكانيات التركيبية المتراكمة في نحو اللغة. 
وهو ما توقف عنده اللساني الروسي المرموق رومان ياكبسون في دراسته الشهيرة «شعر النحو 
ونحو الشعره. وفي الواقع. فإن اهتمام ياكبسون بالوظيفة الفنية للنحو في الخطاب الشعري. 
يمكن أن نتلمسه على نحو خفي في تعريفه «للوظيفة الشعرية» «مناءمد؟ ©:506, من حيث أن 
«استهداف الرسالة بوصفها رسالة والتركيز على الرسالة لحسابها الخاص هو ما يطبع الوظيفة 
الشعرية للغة70" . والمقصود هنا ب «التركيز» و «لحسابها الخاص» هو تبئير «الخطاب» بوصفه 
شكلاً لغوياً متميزاًء يلفت انتباه المتلقي بطريقة بنائه الشعري, أي بكيفية استثمار الطرائق 
النحوية في تنظيم العلامات اللغوية. 

ويمضي ياكبسون في تبيان استراتيجية المستوى النحوي في تشكيل النص الشعري إلى درجة 
أن القيمة الفنية للنسيج النصي تتوقف عليهاء يقول: «وتشكل المقولات النحوية (...): وكذلك 
الوظائف التركيبية لأصناف الكلمات وأصنافها الفرعية, إذا صح القول. هيكل اللغة وعضليتهاء 
ولهذا يشكل النسيج النحوي للغة الشعرية جزءا كبيرا من قيمتها الداخلية»29. وفي الواقع. ثمة 
-١‏ جان كوهن, بنية اللغة الشعرية؛ ص 1075. 
"- شكري الطوانسي. مسعويات البناء الشعري ص 181. 
''- روهان ياكبسون, قضايا الشعرية, ص 71 
*- رومان ياكبسون, م.سء ص 87. 
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الكثير من التجارب الشعرية ‏ على صعيد الشعرية العربية ‏ تثبت حجة ياكبسون. من حيث أن 
طريقة البناء النحوي. أي تركيب الجملة الشعرية؛ يقرر شعرية النص الشعري. عبر خلخلة 
البنى النحوية السائدة والمتراكمة في اللغة. ونلمس ذلك في المدونات النصية ل «أبي تمام»... 
وأدونيس. وسليم بركات... وغيرهم». بل إن المستوى النحوي عند الأخير يسهم بالقسط الكبير 
قْ إنجاز الوظيفة الشعرية/ الجمالية من خلال إحداث مفارقات غير متوقعة بين البنية النحوية 
للجملة الشعرية والجملة الاعتيادية» بل وحتى الأدبية السائدة. 

ويرى ياكبسون أن استثمار المقولات النحوية في إنجاز «أدبية» النص الشعري يمر عبر 
مراعاة البنية النحوية الاعتيادية أو الخروج عليهاء يقول: «إن الخاصية الملزمة للأدوات 
النحوية والمفاهيم النحوية تضطر الشاعر إلى مراعاة هذه المعطيات. وذلك إما بأن ينحو نحو 
التناظر وأن يعتمد على هذه النماذج البسيطة القابلة للتكرار والواضحة بما فيه الكفاية والتي 
تنبني على مبدأ ثنائي, وإما أن يتخذ الاتجاه المعكوس حينما يبحث عن «الفوضى الجميلة0"©. 
غير أن الشاعر/ الناص. حتى وهو يساير المعطيات النحوية, فإنه. في الواقع. يسعى إلى الخروج 
عليهاء وذلك باستحداث مركبات لغوية جديدة, باللجوء إلى تقنيتي التكرار والتوازي 
بتجلياتهما التنوعة, الأمر الذي يجعل الائتلاف النحوي في القصيدة يضخ طاقة شعرية هائلة. 
ويمكننا بهذا الصدد أن نمثل على ذلك بنص قصير لأدونيس: 

«يَصْعَدُ الوثُ في درج كفا 

بَجِعٌ وامرأة 

يَنْزْلَ الموت في درج قدماة 


شررًه وبقايا 


346 رومان ياكبسون, م.سء ص‎ -١ 
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مدن مطفأة 2000 

فهذا النص القصير, يقوم في الواقع على بنية نحوية مجردة واحدة. تتسع في الشطر الثاني: 

١‏ -فعل مضارع+ فاعل+ جار ومجرور+ مبتدأ+ خبر+ اسم معطوف. 

؟ ‏ فعل مضارع+ فاعل+ جار ومجرور+ مبتدأ+ خبر+ اسم معطوف+ مضاف إليه+ صفة. 

غير أن هذا التشاكل التركيبي فضلاً عن توليده لبنية إيقاعية متشاكلة, فإنه مسؤول عن 
توليد دلالات تقوم على التضاد. تثري العالم الدلالي للنص الشعري: 

يصعد# ينزلء كتفاه# قدماه 

بجع وامرأة _حياة)# شررء وبقايا/ مدن مطفأة (موت). 

إن هذا المثال» يوضح. على نحو جلي. دور المقولات النحوية في تشكيل الأثر الشعري. 
انطلاقاً من البنية التشاكلة. وهكذا يبدو أن «النحو, النحو القاحل نفسه يصبح شيئاً شبيهاً 
بسحر إيحائي,(". وتجد هذه الخاصية أثرها العنيف في الأغاني الشعبية. التي توظف بنى 
نحوية محدودة في بناء مدونات نصية طويلة. 

أما «الفوضى الجميلة» التي أشار إليها ياكبسون. فتمثل قطب «الاختلاف» المتمثل بخرق 
القاعدة النحوية. وبدون هذا الانتهاك/ الخرق لا يمكن الحديث عن خصوصية اللغة الشعرية لأن 
«انتهاك قانون اللغة المعيارية ‏ الانتهاك المنظم ‏ هو الذي يجعل الاستخدام الشعري للغة 
ممكناء ويدون هذا الآمكان لن يوجد الشعن...0© , 

غير أننا يجب ألا ننسى أن هذا الخرق محكوم بالإمكانات التي يوفرها النظام النحوي للغة 
حتى لا تتحول الكتابة الشعرية إلى عالم عشوائي, غير قابل للتأويل والتفسير, إذ يتوقف 
تفسير الجملة الشعرية على معرفة البنية النحوية. وطرائق تَبَنْيْنِهَاء وهكذا لا يخرج الشعر 
- أدونيس» الأعمال الشعرية» 871/1. 
"- رومان ياكبسون, قضايا الشعرية. ص .8١‏ 
"- يان موكاروفسكي. اللغة المعيارية واللغة الشعريةء ص7 4؛ في شكري الطوانسي؛ مستويات البناء الشعريء ص 150. 
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عن النظام اللغفوي بقدر ما يعيد بناءه «فالشعر لا يحطم اللغة العادية إلا ليعيد بناءها على 
مستوى أعلى»(2 . وهو بهذه «الإعادة البنائية» إن صح القول. يخلق قوانينه الخاصة التي تبقى 
على علاقة بالنظام اللغوي. أي أنه يبقى محكوماً بالإطار السوسيوثقافي بما فيه القوانين النحوية 
التي تشكل إطاراً من أطر معرفة العالم. لأن اللغة تبني العالم وفق المقولات النحوية المجردة 
وطرائق تركيبها في أنساق خاصة بكل لغة, فالموجودات يشار إليها بالاسم. والأحداث بواسطة 
الفعل. أما كيفيات الوجود والحدوث فيعبر عنها بواسطة الصفة والحال(©. وهذا الإطار المعرفي 
(اللغوي) هو الذي يمكننا من فهم العالم وتفسيره والكتابة الشعرية لا تخرج عن ذلك بقدر ما 
تستثمر كل الإمكانات المعينة في اللغة الاعتيادية, لتعيد بناء العالم. وعلى هذا النحو. ينقل 
الشاعر/ الناص المستوى النحوي من وظيفته التركيبية إلى وظيفة سيميائية. تتولى تعضيد 
الوظيفة الجمالية للغة الشعرية. 

١‏ *: من نحو الجملة إلى نحو النص: 

إن مواجهة نحوية ‏ تركيبية لنص طويل أو قصيرء تضع ونحو الجملة» ع( ]ه عمسسسه:© 
»مهدع من حيث كونه يتخذ من الجملة الوحدة الأساسية في التحليل. في مأزق خطيرء وذلك 
لأن النص غ762 يشكل «وحدة كبرى شاملة لا تضمها وحدة أكبر منهاء وهذه الوحدة الكبرى 
تشكل من أجزاء مختلفة تقع من الناحية النحوية على مستوى أفقي. ومن الناحية الدلالية على 
مستوى رأسي. ويتكون الستوى الأول من وحدات نصية صغرى تربط بينها علاقات نحوية, 
ويتكون المستوى الثاني من تصورات كلية تربط بينها علاقات التماسك الدلالية المنطقية,0©. ونا 
كانت هذه حال النص. فقد بدا أن «نحو الجملة» ليس قادراً على تة تقديم وصف واف لهذه الوحدة 
الكلية ‏ النص. فكان لابد من طرح منهجية أوسع تحيط بالظاهرة النصية, وتمثلت بعلم اللغة 
-١‏ جان كوهن, بية اللغة الشعرية» ص 44. 


ل رومان ياكبسون, قضايا الشعرية,» ص 55. 
"- سعيد حسن بحيري؛ علم لغة النص: ص .١١8‏ 
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النصي الذي يعنى «بالظواهر التي تتجاوز إطار الجملة المفردة والتي لا يمكن تفسيرها تفسيراً 
كاملا ودقيقاً إلا من خلال ما سمي بالوحدة الكلية للنص»0©. ولقاربة الستوى التركيبي للنص. 
أفرز علم اللغة النصي ما سمي ب «نحو النص» ).76 0,56 مهمه 0» في موازاة مع «نحو 
الجملة,. وذلك لتفسير المعضلات الجمّلية, إن أضحت الحاجة ماسة في «ظل وجود ظواهر 
تركيبية متعددة تقع خارج إطار الجملة المفردة مثل: الجمل المندمجة والمتداخلة» حالات 
الترابط النصيء عدم قابلية فهم الجملة دون فهم الجمل السابقة واللاحقة عليها...,( إلى مهاد 
نظري أوسع من تحليل الجملة. لا يعترف باستقلالية «الجملة». وإئما يتناولها ضمن الوحدة 
الكلية للنص. ومن هناء يسعى »«نحو النص«: إلى استراتيجية مختلفة/ مغايرة. هدفها تجاوز 
«قواعد إنتاج الجملة إلى قواعد إنتاج النص(©. وتتحدد مهمة «نحو النص» على المستوى 
التركيبي على وصف التماسك النحوي بين أجزاء النص. أي «العوامل التي يعتمد عليها الترابط 
على المستوى السطحي للنص. ما يتمثل في مؤشرات لغوية, مثل علامات العطف والوصل والفصل 
والترقيم. وكذلك أسماء الإشارة وأدوات التعريف والأسماء الوصولة وأبنية الحال والزمان 
والمكان» وتقوم بوظيفة إبراز ترابط العلاقات السببية بين العناصر المكونة للنص في مستواه 
الخطي المباشر للقول»29©. مع الإشارة إلى أن «نحو النص» ينزع نحو الكشف عن التماسك الدلالي 
لتتقى: فالاتحو لين صنتو طارقا تلن البحية الدلالية لتم بقدر ما يحتف ولالة التمنل 
وينتجهاء أما على صعيد هذه القراءة» فإننا سنوجه «نحو النص» بالدرجة الأولى إلى الإجابة 
على كيفية الترابط النحوي/ التركيبي للنص الشعريء وعلاقة ذلك الترابط بالتماسك الدلالي» 
انطلاقاً من أن «النص الشعري» بوصفه بناء تركيبياً دالأ.ء لايكشف فقط عن كيفية تعامل الشاعر 
أ- منص 1١75‏ 

؟- شكري الطوانسيء مستويات البناء الشعرية.... ص .١117‏ 


”- صلاح فضلء بلاغة الخطاب وعلم النص؛ ص 3758 5114 
؟- سعيد حسن بحيري؛ علم لغة النص: ص 
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مع الأدوات النحوية, وإنما يتعدى ذلك إلى الكشف عن بنائه. 

؟ ‏ القراءة التطبيقية: 

بعد القراءة التنظيرية للمستوى النحوي. وتبيان دوره في بناء النص الشعري. نتوجه الآن 
إلى اختبار الأدوات التي نظر لهاء في قصيدة «أجراس سوداء,(" . بغية تحليل ثلاث ظواهر 
تتعلق بالمستوى النحوي: الظواهر النحوية, ودلالتها وعلاقتها بالرؤية العامة أولً. ونحو 
التعن قافيا وقعرية التحو قالقا : 

؟ - ١‏ : توصيف النص: 

«أجراس سوداء». قصيدة من النمط التقليدي. تنتظم وفق البحر الخفيف. وتتكون من ستة 
مقاطع وفق الآتي: 

.4-١ -المقطع الأول:‎ ١ 

-المقطع الثاني : 86-6 

.١1؟-69 المقطع الثالث:‎  " 

.١15- ١ المقطع الرابع:‎ 4 

© المقطع الخامس: /ا١‏ -١؟.,‏ 

5 - المقطع السادس: ١؟5-15؟.‏ 

وهكذاء نجد أن المقاطع تتوازن من حيث عدد الأبيات. فكل مقطع يتشكل من أربعة أبيات. 
وهذا ما يسمح لنا بتتبع الظواهر النحوية في كل مقطع. ثم القيام بعملية ربط بين مفاصل النص. 

؟ :١- ١-‏ المقطع الأول: 

١‏ -لِنَمْتْ فالحياة جفت وهذي الأ كؤْسٌُ الفارغاتُ تَسْخَرُ منّا 

؟ - وغيومٌُ الذُهول في أعين الأي ام عادت أجلى وأعمق لونا 
أ- نازك الملائكق, الديواتء 79 3215 394:31 ,1١4‏ 
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* - وسكونٌ الحياةٍ في جّسّد الأحلام لم يُبق قط للعيش معنى 

4 - وفراغٌ الآهاتٍ أثبت أناقد فرغنا من دورنا وانتهينا 

؟ - :١ ١-1١‏ تحليل المقطع جمليا(): 

؟ ‏ فالحياة جَفْتْ > جملة متداخلة. 

 "‏ وهذي الأكؤسن الفارغات تسخرٌ منا -» جملة متداخلة/ ممتدة. 

4 - وغيوم الذهول في أعين الأيام عادت أجلى وأعمق لونا > جملة متداخلة/ ممتدة 

- وسكونٌ الحياةٍ في جسب الأحلام لم يبق قط للعيش معنى -> جملة متداخلة/ ممتدة. 


ع عه 


* - وفراعٌ الآهات أثبت أنا قد فرغنا من دورنا وانتهينا -> جملة متشابكة. 
انطلقت القراءة من المبدأ التركيبي في تحديدها لجمل المقطع النصي. وبناء على هذا التحديد 


نجد أن المقطع تنتظمه أربعة أشكال من الجمل: 


.)١( -جملة بسيطة‎ ١ 

؟ ‏ جملة متداخلة .)١(‏ 

.)"( جملة متداخلة/ ممتدة‎  “ 
.)١( جملة متشابكة‎ - 4 


وبالنظر إلى الطبيعة التركيبية لهذه التراكيب الجملية, نجد أنْ الجملة النحوية تمتاز 
بالتداخل والتعقيد ما خلا الجملة الفعلية الأول ١١‏ لِنَمْتْم. فى حين تهيمن الجمل الاسمية 
المتداخلة, والممتدة واللتشابكة على المقطع, الأمر الذي يسبغ حالة من الثبات والجمود على 
أ- اعتمدنا في تحليلنا لجمل النص على محمد إبراهيم عبادة) الجملة العربية (دراسة لغوية نحوية)» الإسكددرية منشأة المعارف. طاء 0,5 الباب 
الغالسث (أتواع الجمل). ص ١44‏ 154. والدارس يحدّد أنواع الجمل استعاداً إلى الدراسات النحوية المعيارية واللسانية الحديئة, ويخرج 
بسبعة أنواع من الجمل, يتجاوز من ناحيتها الإجرائية التحديد التقليدي, وهي: الجملة البسيطة, والممتدة» والمردوجة/ المتعددة والمركبة 
والمتداخلة والمتشابكة. فحت الجملة البسيطة تنطوي الجملة الفعلية أو الاسمية التي تتكون من همركب إسنادي واحد ويؤدي فكرة مستقلة مدل 


حضر محمد, والشمسْ طالعة... إلخ. 
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الفضاء الدلالي للمقطع. وهذا ما سيبدو لنا عبر التحليل التركيبي للجمل المكونة للنص: 

إن الجملة البسيطة  ١(‏ لِنْمْتْ) مركب فعلي (م ف) وفق علاقة إسناد تجمع الفعل (نمت) 
إى الفاعل المستتر (ضمير الجمع نحن). لكن الضمير (ر) يحتمل أن يشير إلى الجماعة أو 
الاثنين. والاحتمالات قائمة, في ظل الغموض الذي يكتنف جمل المقطع. ويتخذ المركب الفعلي 
البنية التجريدية الآتية: 

أداة جزم+ فعل مضارع+ ضمير مستتر (فاعل) 

أما الجملة المتداخلة (؟ ‏ فالحياة جذت)» فهي مكونة من مركبين: اسمي (م.س) وفعلي (م 
ف). والجملة تتضمن عمليتي إسناد بينهما تداخل تركيبي على النحو الآتي: 

أداة ربط+ اسم (مبتدأ)+ فعل+ ضمير مستتر (فاعل- هي). وما كانت هذه الجملة قابلة 
للتأويل بمفرد (جفت (هي)- جافة). فيمكن العودة بالجملة المتداخلة إلى أصلها البسيط وفق 
التشجير الآتي: 

ج -> م س+ م ف 


مسن -> سن + سن 





مف > بلالا 
س -» اسم -> الحياة 
مس 0 
س كر 
أداة أسم اسم 
| | [ 
ال الحياة جافة 
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إن الجملة المتداخلة على المستوى التركيبي, جاءت لتعقد البنية من جهة. وتفسر دلالة 
الجملة الأولى: فسبب الموت هو جفاف الحياة. 

وتأتي الجملة المتداخلة/ اللمتدة لترتقي بالتعقيد البنيوي للجملة المتداخلة خطوة أخرى. 
وهذه الجملة تنطوي إلى خاصتين الأول: التداخل. والثانية التمدد أو التطويل هو ناتج عن 
توسيع الجملة بإدخال عناصر غير إسنادية إكى المركب الإسنادي الأساسي. ويرى محمد إبراهيم 
عبادة أن وسائل امتداد الجملة ترتكز في أمرين: «ما يتعلق بالفعل من مفعول به أو ما يدل على 
زمانه أو مكانه أو درجته أو نوعه أو علته أو آلته (...) ب ما يتعلق باسم سواء أكان الاسم 
طرفاً في الإسناد أم لا ويكون ذلك بذكر نعت أو توكيد أو بدل أو معطوف أو حال وليس من هذه 
المتعلقات مركب إسنادي)0"© . 

وعلى هذا النحو. فإن التداخل والامتداد يسمان هذه الجملة التي عمقت من تعقيد البنية 
التركيبية: أما التداخل فيظهر من مجيء الخبر جملة اسمية: وهذي الأكؤس ( ) تسخر منا). 
أما الامتدادء فهو إلحاق الصفة (الفارغات) بالاسم الأكؤس. وبناء على ذلك يمكن تقديم البنية 
التجريدية الآتية: 

أداة إشارة+ اسم+ اسم+ فعل+ حرف جر+ ضميرء إلا أننا نستطيع القيام بإعادة كتابة 
أخرى للجملة عبر تأويل الفعل المضارع بمفرد (ساخرة). فنكون بإزاء مايلي: 

أداة إشارة+ اسم+ اسم+ اسم+ حرف+ ضمير (مجرور). والسؤال الذي يطرح هنا ما دور 
مركبي الصفة- الفارغات والجار والمجرور- منا. فمن الناحية التركيبية يلاحظ أن العناصر 
الامتدادية تضفي تعقيداً على المستوى التأويلي. حيث وضحت هذه الجملة قليلاً من الغموض 


الذي يكتنف الضمير المستتر فْ الجملة البسيطة  ١(‏ لنمت) من خلال العنصر الامتدادي «مناد. 


أ- محمد إبراهيم عبادة: الجملة العربية إدراسة لغوية نحوية), ص ١817‏ . 


١45 


511 ؤ15ودعط1' 01 اعاوعن) - 01030[ 01 117ذلء0117ل] 01 17ة1ط را - لماعو ]1 وغطع 1 ]ا اآاخل 


أما الصفة «الفارغات». فجاءت تدعم البنية الدلالية الأولى والثانية: الموت وجفاف الحياة 
بالكؤوس الفارغة, وهكذا نجد أن البنية الدلالية تنمو على نحو عضوي ف المقطع النصي. 

وعلى المنوال ذاته تُراكم الشاعرة جملة مشابهة . إن تأتي الجملة الرابعة (وغيوم الذهول في 
أعين الأيام عادت أجلى وأعمق لونا). وهي أيضا تقوم على التداخل والامتداد. وهذه الجملة 
يمكن قراءتها وفق تأويلين: التأويل الأول: ويستند على كونها جملة اسمية تبدأ بالاسم 


(وغيوم)»: ويتحدد التداخل بالمكونات: 


وغيوم الأُهول 0 ) عادت ( ). 
| . 
مركب أسمي مركب فعلي 
مبتداً 3 مضاف إليه 3 5 (هي) 


غير أن هذه الجملة المركبة قابلة للتأويل بمفرد. إن يمكن استبدال المركب الفعلي ب باسم 
مشتق (عائدة). وعليه نكون بإزاء جملة اسمية ممتدة: مبتدأ (مضاف) + مضاف إليه + خبر. 
غير أن الامتدادات الأخرى (في أعين الأيام/ أحلى وأعمق لونا). تبقى طارئة على التركيب 
الاسمي. ولهسذا تفترض القراءة أن التركيب الوارد في النص محول عن بنية تركيبية فعلية 
بالأساس. 

(وعادت غيومٌُ الذهول في أعين الأيام أجلى وأعمق لوناً)» كما أن الجملة الكائنة قابلة 
للانتظام وفق القواعد العربية على النحو الآتي: (وعادت غيوم الذهول أجلى وأعمق لوناً في أعين 
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وبذلك تكتسب الجملة الجديدة موقعا لها ضمن فضاء الجملة الممتدة. أما العناصر الامتدادية 
فتمت عن طريق السند إليه (غيوم الذهول) عبر الحال (أجلى وأعمق) والتمييز (لوناً) والجار 
والمجرور والمضاف إليه (في أعين الأيام). وبناء على ذلك تنتظم الجملة في البنية التجريدية: 

حرف عطف+ فعل+ اسم+ اسم+ اسم+ حرف + اسم+ اسم + حرف جر + اسم + اسم>ه 
حرف عطف+ فعل ماض + فاعل (مضاف) + مضاف إليه + حال + حرف عطف + حال + تمييز 
+ حرف جر + اسم مجرور + مضاف إليه. ونستطيع الآن القول إن الجملة الرابعة (وغيوم....) 
قد مرت بالتحولات البنيوية الآتية: 

١-جملةاسمية‏ متداخلة ممتدة ->؟ جملة فعلية ممتدة > " جملة بسيطة (عادت غيوم 
الذهول) أما على المستوى الدلالي, فالجملة تُراكم وتعمّق من معنى البنى الدلالية التي مرت. 
الدائرة حول الموت والجفاف والعبث. 

كذلك تواجهنا جملة متداخلة/ ممتدة (وسكون الحياة في جسد الأحلام لم يبق قط للعيش 
معنى) وهذه الجملة كمثيلتها السابقة جملة محولة عن جملة فعلية: 

(ولم يبق سكون الحياة في جسد الأحلام معنى للعيش قط). غير أن هذه الجملة تكون 
منزاحة عن بنية أخرى: 

(ولم يبق سكون الحياة معنى للعيش في جسد الأحلام قط). وبهذا الشكل ثمة جملة فعلية 
ممتدة. تتكون من: 

١‏ - مركب فعلي مسبوق بأداة نفي وجزم: (ولم يُبق سكونْ الحياة معنى). 

؟ - مركب الجار والمجرور (للعيش) متعلق بالفعل لم يبق. 

*- مركب الجار والمجرور الإضافي (في جسد الأيام) متعلق بصفة محذوفة من (معنى). 


؛ - ظرف منقطع عن الإضافة. جاء للتأكيد على مقولة النفي (لم يبق...). 
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إن تحليل الجملة على اللمستوى النحوي يكشف عن تدرج تعقيد البنية النحوية للمقطع 
النصي. إن انتقل النص من الجملة البسيطة إلى الجملة المتداخلة فالمتداخلة اللمتدة ‏ إن تؤكد 
الأخيرة بدورها على انطفاء الحياة إلى الجملة المتشابكة الأخيرة في المقطع الأول: 

ويمكن تحديد الجملة المتشابكة بكونها «الجملة المكونة من مركبات إسنادية أو مركبات 
مشتملة على إسناد»(". وعادة ما تتداخل فيها الجملة المتداخلة بالمركبة بالمزدوجة أو المتعددة. 
وتأتي الجملة الأخيرة في المقطع الأول لتجسد لنا هذا التشابك بين هيئات تركيبية متعددة: 

(وفراغ الآهات أثبت أنا قد فرغنا من دورنا وانتهينا). لكن الجملة تقبل إعادة كتابة 
أخرى: 

١‏ وأثبت فراغٌ الآهات أنَا قد فرغنا من دورنا > جملة فعلية ممتدة. 

؟ ‏ وائتهينا > جملة فعلية بسيطة. 

وإذا كانت الجملة (ح) التي ترتبط عن طريق حرف العطف (و) مع )١(‏ لا تحتاج إلى 


تفسيرء فإن )١(‏ تنطوي على تعقيدات تركيبية تحتاج إلى تفسير وفق الآتي: 


|- محمد إبراهيم عبادة: الجملة العربية. ص .١"5‏ 
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(وأثبت فراغ الآهات أنا قد فرغنا من دورنا) حيث يفرز التحليل مركبات عدة: 


ج له مركب فعلي (م ف) 


و+ فعل مركب إضاني مفعول به مركب الجار والمجرور 
أثبت مركب اسمىي 2 مركب فعلي أداة 1 اسمي 
فاعل مضاف رو ب من اسم 415 
فإع الثقاث ا 
ال د دور نا 


ضمير 





إن الترسيمة السابقة توضح التعقيد الذي تقوم عليه الجملة المتشابكة, وقد تبين لنا أنها 
تتكون من جملتين: جملة فعلية ممتدة+ جملة فعلية بسيطة. وبذلك يتأسس المقطع الأول من 
الجملة البسيطة ثم المركبة, فالمتداخلة, فالمتشابكة, أي من البساطة إلى التعقيد. 

؟ 5-1١‏ -دلالات البنى التركيبية: 

كما تبين لنا من القراءة النحوية لجمل المقطع الأول هيمنة الجمل الاسمية التي رسخت من 


)بنية الوت« والتى شكلت يخورا دلالياً نينا : وجاءت الجمل الأخرى تويشيعاً وتمطيطا لهاء 


١6هوث.‎ 
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وتجدر الإشارة إلى البنية الدلالية تتأسس وفق طرح الشاعرة فكرة كلية. هي «الموت». ثم البرهان 
عليها بأفكار جزئية تعبر عن حقول صغيرة من الحياة. والشاعرة بذلك انتقلت من الكل إلى 
الجزء. إن تضافر الأجزاء شكل الكل (الموت). 

؟ ١-‏ - ”: نحو النص: 

يأتي نحو النص ليكشف عن طريقة ربط جمل النص ببعضهاء فالنص على المستوى النحوي. 
نيص جملا مفمطلة: يقدرسا تفن الجمل فيماتوينها لتدكل عتقودا متمائنكا يسم التفن» 
ولكن يجب أن نميز بين نوعين من الربط النصيء الدلالي والنحوي ‏ والأخير هو ما يهمنا إذ 
(يتحقق من خلال أدوات الربط النحوية الروابط)”" , والرابط النحوي يتسم بطبيعة (خطية 
أفقية تظهر على مستوى تتابع الكلمات والجمل)0". وإذا كان الأمر كذلك. فكيف تم ربط جمل 
المقطع الأول. وماهي الأدوات التي ساهمت بذلك: 

إذا ما عدنا إلى التحليل الجملي للمقطع, الفقرة )١- ١-١-9(‏ سوف نجد أن القطع يرتبط 
وفق الأدوات الآتية: 

ج١‏ - لذمت. 

الرابط ‏ ف 

ج> ‏ الحياة جفت. 

الرابط- و 

ج” ‏ هذي الأكؤس الفارغات تسخر منا. 

الرابط - و 


ج4 - غيوم الذهول في أعين الأيام عادت أجلى وأعمق لونا 


177 سعيد حسن بحيري: علم لغة النصء ص‎ -١ 


؟- م.ن. ن.ص. 
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الرابط - و 

جه - سكون الحياة في جسد الأحلام لم يبق قط للعيش معنى 

الرابط - و 

ج؟ ‏ فراغ الآهات أثبت أنا قد فرغنا من دورنا وانتهينا 

وكما يكشف التوزيع الجديد. فإن جمل النص ترتبط فيما بينها بأداتي ربط هما: الفاء 
والواو. أما الربط بالفاء فقد تم بين ج١‏ وج؟ و«الفاء من حروف العطف ولها ثلاثة مواضع: 
يعطف بها وتدل على الترتيب والتعقيب مع الإشراك. تقول ضربت زيداً فعمراًء والموضع الثاني 
أن يكون ما قبلها علة ما بعدها ويجري على العطف والتعقيب دون الإشراك كقوله ضربه فبكى 
وضربه فأوجعه إذا كان الضرب علة البكاء والوجع. والموضع الثالث هو الذي يكون للابتداء وذلك 
في جواب الشرط كقولك إن تزرني فأنت محسنء يكون ما بعد الفاء كلاما مستأنفاً يعمل بعضه في 
بعض»2("©. وعليه فالفاء تؤدي دورين على الصعيد الوظيفي والاستثئناف. وإذا دققنا في العلاقة بين 
ج١‏ وج”ء نلاحظ أنها قائمة على أن الأولى علة للثانية, فاللوت (لنمت) علة/ سبب الحياة 
الجافة (الحياة جفت)., وهكذا أفادت «الفاء» الاستئناف والتعقيب, إن جفاف الحياة جاء بعد 
الموت. أما الواو فقد استأثرت بربط بقية جمل المقطع (ج؟.2 ج"ء ج4» جهء ج5). ووظيفة «الواو» 
بوصفها أداة من أدوات «الربط الخطي» «تكون للجمع بين المعطوف والمعطوف عليه في الحكم 
والأغوان حَمْنا مطلقاء “قلا تقيد كرتيبا ولا تعقيبا92) وعليه. فالجمل (ج”. ج4: ج5؛ ج5) 
تتواق وراء بعضها من دون ترتيب ولا تعقيب,. وما يجمعها هو الحكم الإعرابي كونها جملاً 
اسمية مرفوعة, وأنها متقاربة دلالياً. فكلها رغم انعدام الترتيب والتعقيب بينهاء تفيد فكرة 
اموت أو أنها تشكل حقلاً دلالياً تتوجه فكرة «الموت» بامتياز. 


.١15/11١ ابن منظورء لسان العرب؛‎ -١ 
الشيخ مصطفى الغلاييني, جامع الدروس العرية, عره ع ؟.‎ 3 
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إن دور أدوات الربط في النص, تبدو استراتيجية؛ لأنها تنظم أجزاء عالم النص الشعري. إذ 
تمفصل هذا العالم اللغوي عن بعضه. وتنظمه. لأن النص «جملة من الأحداث والوقائع تؤديها 
عدد من الذوات تجري قُِ الزمن والفضاء. وهي نفسها تخضع قُْ جريانها للمدى والتتابع 
والترتيب, أي أن ذلك العالم مرتب كذلك. إذ النص مثل العالم الذي ينقله أو يصوره يتكون من 
عناصر تربط بينها علاقات. هذه العلاقات تؤدي بأدوات الربط(). ويمكننا الآن تقديم خطاطة 


بجمل النص وهي مرتبطة فيما بينها. 






: . : ج62 
ل ا ا الل 1 ع 


؟  ١‏ - 4: شعرية النحو: 





1 


و 


في الفضاء التنظيري تحدثنا عن دور النحو في شعرنة القصيدة الشعرية: نظراً لكون الخطاب 
الشعري استعمال خاص للنظام اللغوي, الأمر الذي يحدث اختراقات وانتهاكات للبنى النحوية 
السليمة. أو المعتادة في الحياة اليومية أو في الكتابة السائدة عادة. وبذلك يختلف النظام النحوي 
للنص الشعري عن مثيله من الأنظمة المنجزة في إطار اللغة الطبيعية. ويتحدد دور النحو في 
تشعير النص الشعري في عاملين: أ التوازي و ب - الانحراف. وإذا كان التوازي يتحقق عبر 


آلية التكرار تكرار البنية النحوية على نحو ملفت ‏ فإن الانحراف النحوي يتحقق عبر خرق 


.47 الأزهر الزناد: نسيج النص: ص‎ -١ 


١ ام‎ 
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القاعدة النحوية الأصلية من خلال عمليات التقديم والتأخير والتحويل الأمر الذي يؤثر على 
تنظيم «العنى» في النص . 

وعلى صعيد المقطع الأول نجد أنه قد تم استثمار العاملين في المقطع . فوفق «التوازي» تم 
تنظيم الجملتين (4»5) والجزء الأول من الجملة (ه): 

5 - وغيوم الذهول في أعين الأيام عادت أجلى وأعمق لونا. 

ه ‏ وسكون الحياة في جسد الأحلام لم يبق قط للعيش معنى. 

؟ - وفراغ الآهات. 

ونلاحظ أن المركب الإضافي الذي يتكون من: المضاف والمضاف إليه قد تصدر الجمل الثلاثة: 


وغيوم الذهول 
م.ض ١‏ ظ وسكون الحياة 
وفراغ الأهات 


وكذلك تنطوي الجملتان (4) و (0) على تماثل تركيبي يمثله مركب الجار والمجرور 


وإذا كان الأمر كذلك فما دلالة ذلك؟ 

يرى رومان ياكبسون أنَّ التوازي يكسب الأنساق الشعرية «انسجاماً واضحاً وتنوعا كبير في 
الآن نفسه9" . وبناء على ذلكء. فإن تكرار المركب الإضافي ومركب الجار والمجرور قد منح 
-١‏ رومان ياكبسون, قضايا الشعرية. ص .١١5‏ 


١ 
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النص طاقة إيقاعية؛ من حيث أن الإيقاع يقوم على تكرار وحدات صوتية/ تركيبية خلال مدة من 
الزمن. وعلى الصعيد الدلالي. فلا يخفى أن البنية التركيبية نفسها قد أفرزت تنوعات دلالية 
للفكرة الرئيسية التي تهيمن على المقطع (فكرة الموت). غير أننا لو عدنا إى المقطع سوف نجد أن 
الاسم المضاف: /الحياة/ هذي الأكؤس/غيوم/سكون/فراغ. الذي تصدر جمل المقطع انتظم وفق 
التوازي ودعم من فكرة الثبات والجمود التي سيطرت على العالم الدلالي. فكما هو معروف فإن 
الأسماء توحي بالسكون, أي أنها تسهم في إبراز الطابع الوصفي للفكرة الشعرية. وهذا ما 
وجدناه في النص عبر التحليل التركيبي. 

وعلى صعيد الانحراف. فالشاعرة اتبعت خطين من البناء التركيبي للجمل. وفي الخط 
الأول ظلت وفية للسنن النحوية, وذلك بتكرار البناءات النحوية المعتادة كما في الجملة )١(‏ و 
(0) و00)» غير أنها في الخط الثاني عمدت قليلاً إلى الخالفة التركيبية كما في الجملة (؛) و (5 
)» إن كشف التحليل النحوي أن الجملتين مرتا بتحويلات متعددة. فالجملة (ه). على سبيل 
المثال. تكشف عن صدارة (المركب الإضافيت- سكون الحياة) وذلك بإزاحة الفعل (لم يبق) إلى ما 
بعد الجار والمجرور (في جسد الأحلام) وهذا الانحراف اقتضاه تدعيم فكرة اموت بتصدير النص 
بالجمل الاسمية من جهة وتدعيماً للإيقاع العروضي من جهة أخرى. 


؟ - ١‏ - *: المقطع الثاني: 


ه ‏ وعميقا في الليل تُسْمَعُ أقدا م الليالي في رهبة ووجوم 
5 ودويّ الأجراس يُنذرنا أن ا انتهينا من دورئًا المحموم 


أنَّ ما في الكؤوس يُوشْك أن ينب ضب إلا من حفنة من هموم 
8- أن ما في العيون من عطش الأح لام أمسى رمادَ حب قديم() 
؟ :١ - "1١‏ التقطيع الجملي: 

.3١1//19 نازك الملائكة, الديوان,‎ -١ 


١ةهمه‎ 
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١‏ نسمع أقدام الليالي في رهبة ووجوم -> جملة ممتدة. 

؟ ‏ ودوي الأجراس ينذرنا أنا انتهينا من دورنا المحموم -> جملة متشابكة. 

 *‏ أن ما في الكؤوس يوشك أن ينضب إلا من حفنة من هموم -> جملة متشابكة. 

4 أن ما في العيون من عطش الأحلام أمسى رماد حب قديم -> جملة متشابكة. 

في تحليلنا”" أو تسويغنا للأبنية التركيبية» نجد أن الجملة )١(‏ تحتاج إلى تفسير تركيبي 
فقد سبقت الجملة الفعلية (نسمع أقدام الليالي...) بهيئة تركيبية (عميقاً في الليل) وهذا 
ينحرف عن البنى التركيبية المعتادة في اللغة العربية. فالجملة الكاملة تتكون من المركبات 
الآتية: ركن اسمي+ ركن فعلي+ ركن اسمي+ ركن تكملة+ ركن اسمي- نسمع أقدام الليالي في 
رهبة ووجوم. لكن اللغة العربية تتوفر على بنية عميقة وأساسية تبدأ بالفعل: 

فعل+ فاعل+ مفعول به. وهذه البنية تشكل في الواقع مركباً إسنادياً يمكن التعبير عنه ب 
ركن الإسناد > ركن فعلي+ ركن اسمي+ ركن اسمي. غير أن الجملة الفعلية غالباً ما تتوسع 
فيرتبط بها الجار والمجرورء فيأخذ ركن الإسناد-»> ركن فعلي+ ركن اسمي+ ركن اسمي+ ركن 
حرف. كذلك تتوسع الجملة الفعلية» فتحوز تكملة وهذه التكملة تعود إلى الجملة. واستناداً إلى 
ما سبق يمكن أن نعلل تقدم الهيئة التركيبية (عميقاً في الليل) بوصفها تكملة (امتداداً) للجملة 
الفعلية التي تأخذ الترتيب الأصولي الآتي: 


ونسمع أقدام الليالي ف رهبة ووجوم عميقا ف الليل. ويمكن تمثيل الجملة بواسطة المشجر 


. 73 هيشال زكرياء الألسنية العوليدية والتحويلية وقواعد اللغة العربية (الججملة البسيطة), الفصل الثاي: الجملة ص‎ -١ 


١ك‎ 
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5 


ركن الإسناد 1 7 


05 ركن اسمي 5 
ركن فعلى ركن اسمى ركن حرفي ركن حرفي 3 ا 
١‏ 0 ار 52 


غير أن الموقع الحقيقي للهيئة التركيبية (عميقاً في الليل) بوصفها هيئة حالية يجب أن 
تتموقع بعد المركب الإضافي (أقدام الليالي- المفعول به) من حيث أن الحال «وصف فضلة يذكر 
لبيان هيئة الاسم الذي يكون الوصف له'29. وهكذاء تحوز الجملة الفعلية المتدة على 
أصوليتها الملائمة للقواعد العربية, وتصبح الهيئة الحالية (عميقاً في الليل) تكملة/ توسعة 
للمفعول به: 

ونسمع أقدام الليالي عميقاً في الليل في رهبة ووجوم. 

وتتجه الجملة (؟) نحو التعقيد البنائي عبر تشابك ثلاث جمل: 

أ ودوي الأجراس ينذرنا > جملة اسمية مركبة. 

ب - أنا انتهينا ل ه#هجملة اسمية مركبة. 
-١‏ الشيخ مصطفى الغلاييني؛ جامع الدروس العربية» */8لا. 


١ /اة‎ 
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ج ‏ انتهينا من دورنا المحموم -> جملة فعلية ممتدة (تكملة). 

لتأويل الجملة (أ). فإن العربية تتوفر على البنى العميقة الآنية: 

فعل + فاعل + مفعول به )١(‏ 

فاعل + فعل + مفعول به (؟) 

فعل + مفعول به + فاعل (7). 

وبناء على ذلك يمكن تفسير (الجملة (أ) وفق البنية )١(‏ وبالتالي تكون الجملة اسمية: أو 
مع ("). وعندها تكون الجملة فعلية: وينذرنا دوي الأجراس. وبالتالي تكون الجملة معطوفة 
على جملة نسمع. 

أما جملة (ب) - أنَا انتهيناء فهي من الناحية الوظيفية جملة استئنافية» أو جملة حالية في 


قراءة أخرى. في حين أن الجملة (ج) فهي جملة فعلية ممتدة؛ يمكن تشجيرها على النحو 


الاتى: 
زمن فعل مفعول به حرف جر20 ركن اسمي 
| 
ماضي انتهى نا من دورنا المحموم 


١م‎ 
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غير أن الجملة الاسمية (أنا انتهينا من دورنا المحموم) تشكل فحوى 
الإنذار إنذار دوي الأجسراس ‏ فهي تممتاز من حيش الموقعالإعرابي على 
وظيفة «الجار والمجرور»: وذلك لككون «أن وما بعدهافي تأويل مصدر» مركب 
مجرور ب حرف الجر «ب» القدرء وذلك لاقتران جواب الفعل «أنسذر» 
بالباء. أو نجعلها في موقع «مفعول به ثان» للفعل «ينذرنا» . 
أنا انتهينا من دورنا المحموم 
ودوي الأجراس ينذرنا أن ما في الكؤوس يوشك أن ينضب إلا من حفنة من هموم 
أن ما في العيون من عطش الأحلام أمسى رماد حب قديم 
وهكذا تشكل الجملة (ودوي...) العمود الفقري لاجمل الأخرى التي 
تمثل عنقوداً من الجمل الصغيرة المرتبطة بالجملة الكبرى. وإذا عدنا إلى 
الجملة (أن مافي الكؤوس يوشك أن ينضب إلا حفنة من هموم) سنجد أنها 
في حد ذاتها جملة متشابكة (كبرى). إذ تبدأ حدود الكبرى: 
أن... يوشك + جملة اسمية. في حسين أن الجملة الفعلية «يوشك أن 
ينضسب» التي تحتاز على موقع الخبر ل ,أنْ». تمثل جملة صغرى. وفاعلها 
هوالملصدرالؤول من ,أن ينضبء». وكمايلاحظ فالجملة الكبرى تؤسس 
دلالتها ضمن إطار الاستثناء المنقطع الذي «يفيد الاستدراك لا التخصيص. 
لأنه استثناء مسن غير الجنس290'). وقد تصدرت الجملة ب ,«أن» لتأكيد دلالة 
الجملة؛ التي سبقتها (أنا انتهينا من دورنا المحموم). فالكؤوس أوشكت 
على الانتهاء «إلاامن حفنة من هموممى. وتأتي الجملة الأخيرة: «أن مافي 


العسيون من عطش الأحلام أمسى رماد حب قديم« لتؤكد حسال الانطفاء وغياب 


.١178 الشيخ مصطفى الغلابيني: جامع الدروس العربية» ص‎ -١ 


١8 
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الحياة. فالجملة مؤكدة ب |أنّْ» التوكيدية. التي من خصائصها الإثبات. 
وعلى الصعيد التركيبي تتكون من جملتين: 

اسمية كبرى: أن... أمسى 

فعلية صغرى: أمسى رماد حب قديم جملة مركبة/ متداخلة/ ممتدة. 

فهي مركبة لكونها تقوم على جمع جملة اسمية إلى فعلية. ومتداخلة 
لكون الجملة الفعلية تشغل وظيفة خبر «أن» التوكيدية. وتشكل في الوقفت 
ذاته موكيا فعليا. وممتدة. لأن ثمة عناصصر عدييدة «من عطلش الأحلام... حب 
قديم؛» تمتد من عناصر الجملة الأصلية. وتعمّق من الثيمة الرئيسة لاجملة 
السابقة لها. 

؟ 71١‏ - ": دلالات البنى التركيبية: الدلالة العامة: 

توحي سيطرة الأسماء عموماً. والجمل الاسمية الؤكدة ب «أنَ» استمرار 
فكرة الانطفاء وسكون الحياة. وساعد على ذلك على نحو عميق. تصدير 
الجمل بالمركبات الاسمسية. وتحريك الأفعال للقيام بأدوار «الخبره في الجمل 
المؤكدة ب ,أن» كما أن هذه الأفعال «انتهيناء يوشك,. أمسى. ينضب» تدل 
على ضعف الفاعلية. 

؟ -520١-‏ ”2 نحو النص: 

إن السنص يشكل الفضاء الذي يضم مفاصل (جمل) النص. بفضل خاصية 
التماسك التي تستحقق إما بأدوات ربط ظاهرة. أو بآليات دلالية تجريدية. 


بيد أن الربط بين عناصر النص لا ينجز إلا بعد أن يتضافر عالم النص في 


١5٠ 


]10620051 5أوعط1' 01 تعأامعن) - ه010[ 01 0171517ل1آ 1131597-01[ - لع اموه ]1 واطع1؟] [[آم 


جمل محددة. فكيف تحقق الربط/ التماسك النصي. كوظسيفة من وظائف 
امستوى النحوي؟ 

إن مراقبةالنص على هذا المستوى تكشف أنه يتركب من جملتين 
كبيرتين تربط بينهما «الواو» التي مسن وظائفها العطف والجميع ولكن دون 
ترتيب. 

١‏ - نسمع أقدام الليالي 

الرابط: و 

جج؟ - ودوي الأجراس ينذرنا: 

ولكن كيف ترتبط ما تبقى من الجمل بالجملسة (ج؟)؟ والجواب تشكل 
الجملستان (ج”) و (ج4) تكسراراً تركيبياً لفح وى الإنذار فيج (1). إذ إن 
فحوى الإنذار يتكون من ثلاث جمل اسمية مؤكدة ب ,أن» التوكيدية. فالربط 
يتم نحوياً من حيث أن ج“" وج4 تشغلان موقع «المفعول به أو موقع المجرور 
بالحرف الجار القدر (ب). بالنسبة للفعل «ينذرناء ودلالياً مسن حيث 
كونهما توحيان بفكرة «الانتهاء». وهكذا يمكن وضع الترسيمة الآتية 
للجملة الكبرى: 


ودويّ الأجراس ينذرنا هه أنا انتهينا 


-» أن ما في الكؤوس..] - ب/أن... 
»ه أن ما في العيون.. 


١:‏ 33> - 4: شعرية النحو: 
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تتمثل شعرية النحو في اللقضع الثاني بإحداث الشاعرة لعملية إزاحة 
نحوية بتحويل المركب الاسمي (وعميقاً في الليل) إلى صدارة الجملة الفعلية 
(نسمع أقدام الليالي). وهذا ما يخلق بؤرة تأويلية على صعيد التلقي. ينجرٌ 
معهاالمتلقي إلى فعسل تفسيري. وذلك, لأن هذه الصدارة للمركب الاسمسي 
(وعميقاً في الليل) خلقت مستوى من الانحراف عن القاعدة الأصولية التي 
تموقع هذه الهيئة التركيبية خلف الفعل (نسمع). لكن هذا الانحراف لا 
يعد هدفاً مجانياً. بقدر ما اقتضاه «عالم الخطابء في النص. الذي يدور حول 
فكسرة «الموت والفراغ«:. وهذا ما جعل: الركب الاسمسي يتصدر عتبة الجملة 
الفعلسية. مسن جهة أخرى توظف الشاعرة فكرة التوازي التركيبي عبر 
الجملتين: 

-ج (7): أن ما في الكؤوس 

دج (4): أن ما في العيون أداة + اسم موصول+ حرف جر+ اسم مجرور. 

فهذا التمائل في البنية أو بالأحرى تكرارهاء كان بهدف خلق تشاكل 


إيقاعى بغية استقطاب اهتمام التلقي. بتركيز الرسالة لحسابها الخاص كما 


يقول رومان ياكبسون. 
؟ - ١‏ - ": المقطع الثالث*» 
وبعيداً في الجوّ تُنْذرنا الأص وات أنَّ الحياة عادث جُنونا 
أنّ لون الخيال قد حال وارتدٌ شُحُويا وواقعا محؤونا 


أن قله الرجاء أصبح لا )بع ده« له فهو فكرة لن تكونا 


أن يفا ق عمق أتقنينا يد دُبنا للممات. شيئاً مكينا 
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بعقاربة المقطع الثالدث نجد أنه يتوازى تركيبياً مع المقطع الثاني على 
مستوى البناء النحوي. وهو في الواقسع يتكون من جملة متشابكة أو كبرى 
تنطوي على جمسل مستعددة» مسبوقة بمركب ظسرفي» وعليه نستطيع أن نسنظم 
المقطع جملياً على النحو الآتي: 


١‏ - بعيدا فى الجو > مركب ظرفىق أن الحياة عادت جنونا 






؟ - تنذرنا الأصوات أن لون الخيال قد حال وارتد شحوباً وواقعاً محزوناً 
أن «قبل» الرجاء أصبح لا «بعد» له فهو فكرة لن تكونا 
أن شيئاً في عمق أنفسنا يجذبنا للممات. شيئاً مكينا 

انطلاقاً من الترسيمة أعلاه. يمكن القول إن الجملة تتسسم بسالطول 
وبالتشابك على مستوى التعقيد. إن إن الجمل الصغرى الداخلة في تركيب 
الجملة التشابكة/ الكبرى. غالبا ما تكون مركبة أو متداخلة. أماعلى صعيد 
البنية التجريدية. فإن البنية المتشابكة/ الكبرى تتولد من الصيغة. 

فعل مضارع+ ضمير/ مفعول به )١(‏ + فاعل+ (مفعول به )١(‏ + جملة 


أسمية». 


أو فعل مضارع+ ضمير/ مفعول به +)١(‏ قاعل+ مصدر مؤول (مجرور) 
بحرف الجر القدر (ب).وإذا ماجعلنا الركب الظرققي «بعيداً في الجوى, تيدترا 
ممتداً لأحد محاور الجملة. فعندئذ يكون المقطع الثالث جملة واحسدة: 


تنذرنا الأصوات بعيداً في الجوّ: 
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"بستحي 


0 


أن لش 

أما الجمل التي وقعت في موقع المفعول به ثان و/أوفي موقع «الاسم 
المجرور» بحرف الباء اللقدرء فهي جمل اسمية مؤكدة ب ,أن» التي تفيد 
التوكيد أي «توكيد نسسبة الخبر للمبتدأ. وإزالة الشك أو الإنكارء(؟, أما 
على الصعيد البنيوي «بنية هذه الجمل». فيلاحظ: 

أن الأخبار ‏ أخبار الجمل ‏ جاءت في صيغ فعلية: عادت/ قد حال/ أصبح/ يجذبنا. وهذا ما 
جعل الجمل تتسم بالتعقيد من جهة., وتحريك العالم الدلالي الساكن من جراء هيمنة الهيئات 
الاسمية على المقطع النصي. وهكذا يمكن وضع بنية عميقة للجملة المؤكدة: 

الجملة المؤكدة - أداة + اسم + خبر 

غيرأن هذه البنية العميقة في تحليلاتها السطحية قدانطضوت على 
امتدادات نحوية أخرى على نحو ما نجد في: 

رأف شوق التسواق قت سال واركة شحويا وواقما مكيتتا ته جننة اسسيقهز 
(- الرابط) جملة فعلية+ و (الرابط) واقعاً مكيناً. وعلى الصعيد الدلالي نجد 
أن هذه الجملة تؤكيد الأول «أن الحياة عادت جحتونا من حيث _التضافر 
الدلالي المتحقق عبر تراكيب: قسد حال/ ارتد شحوباً/ واقعاً محزونا. فتحول 
الحياة قد أجرى تحولات ووجودية في الفكر: الخيال والواقع. أماالجملة 


التى تليها «أن» قبل «الرجاء أصبح لا» بعد د له فهو فكرةلنتكونا,» تنتمي 


.819/1/١ عباس حسن, النحو الوافي:‎ -١ 
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من حيثالنوع إلى فضاء «الجملة المزدوجة أو التعددة» فهي مكونة»من 
مركبين إسناديين أو أكثر. وكل مركب قائم بنفسه وليس أحدهما ممحقيداً 
على الآخسرء وكل مركب منهما مساو للآخر في الأهمية ولا يربطها إلا 
العطضف. ويصلح كل منها أن يكون جملة بسيطة أو جملة ممندة مستقلة 
بمحورها الأساسي ولا مانع من أن يشمل أحدها على ضمير راجع إكى مذكور 
في مركب «سابق عليه,9 . وكما يلاحظ أن الجملة المذكورة تقوم على الجمل 


الصغرى الآأتية: 






أن »قبل« اج منج لا )بعك( له ا ف 
0 جملة ا 


تكشف لن الترسيمة التعقيد البنائي للجمل المتضافرة فيما بينهاء وربما 
تعكس هذه البنية المعقدة المعنى الدلالي اللتبس اللترشح عن البنية النحوية. 
فالمعنى يتولد من التضاد الدلالي بين صيفتي الظرف: قبل# بعد. إذ مسن 
خلالهما اكتسب الرجاء تجسيداً مشخصاً. فانتفاء الرجاء يؤكد الواقسع 


المحزون وجنون الحياة من جهة ويمهد لفعل الموت قْ الجملة المرتقبة: 


أ- محمد إبراهيم عبادة, الجملة العربية» ص 84 .١8‏ 
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أن شيئاً فى عمق أنفسنا , يجذبنا للممات» شيثا مكينا 


توكيد لفظي وصفي 





وممايلاحظ على الهيئات النحوية لهذه الجملة الاسمية هومجيء 
الخبر جملة فعلية فعلها مضارع منفتح نحو الحاضر-الوت. على عكسس 
الخبر في الجمل الثلاثة الأولى, إذ جاء جملة فعلية؛ فعلها ماضء وتستند 
الجملة الاسمية في تأكيد دلالتهاء القائفة على تحول الحياة نحو الشحوب 
والحزن. إلى عاملين مؤكدين: أولهما: أداة التوكيد ,أن وثانيهما: التوكيد 
اللفنظي الوصفي «شيئاً مكيناه. ونزعم أن دلالة المقطع المتماثلة في الإشارة إكى 
البؤس ناتجة عسن تماثل التراكيب النحوية من جهة, كما أن اللجوء إلى هذا 


التماثل التركيبى قد رسخ من هذه الدلالة» من جهة أخرى. 


؟ ١ "١‏ :دلالات البنى التركيبية: 

إن االقطع الثالث في دلالته العامسة يرسخ من الفكرة المحورية في المقطضع 
الأول: «لنمت». وفكرة »الانتهاء: في المقطضع الثاني. ولهذاء ولأجل تأكيد 
الحياة المتغيرة, فقد لجأت الشاعرة إلى استعمال الجملة الاسمية الؤكدة ب 
«أن»» التي حتقت نوعاً من التماثل الإيقاعي وتنويعاً دلالياًء لكنه لم يخرج 


عن دلالة اليأس والموت. 
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٠صنلا نحو‎ :" - "2-١2" 
كنا قد اعتبرنا أن المقطع الثالث جملة كبرى تنطوي على جمل صغرى في‎ 
فضائها. فكيف ارتبطت فيما بينها؟‎ 


بداية. لنضع الترسيمة الآتية لعملية الربط النصى : 


الرابط (و) ج؟ أن الحياة 


4 
ج00 له الرابطب) الرابط (و) هه ج؛ 


7 جمه الرابط(ف) هيه ج3) 
2 حنهه 


مركب توكيدي وصفي. 


إن ارتباط المقطع الثالث بالثاني يستحقق عبر أداة الربط «الواو» العاطفة. 
وذلك بعطف «بعيداً عن الجوء على «عميقاً في الليل» لأنها «إن عطفت مفررداً 
على مفرد فإنها تشرك بينهما في اللفظ والمعنى00"©. أما اللفظ هناء فالمقصود 
به أن الواو العاطفة عطفت مركباً اسمياً على مركب اسميء أو المعنى. فكما 
يظهر فإن المعسنى بسين المركبين شبه متمائل: عميقا - بعيداً. فكلا اللفظين 
يوححيان بمعنى النأي. وكذلك «في اللسيل - في الجو» من حيث تحقق الليل ‏ 
بوصفه حدثاً زمائياً ‏ في فضاء مكاني هو: الجو (الفضاء). 

أما على صعيد الربط النصي بين جمل المقطع الثالث». فثلاحظأن الجملة 
الأوكج )١(‏ ترتبط مع الجملةج (؟) وفق نوعين من الربط. أماالأول. 
فيتعسثل بححصرف جر المقدر على اعتبار أنج (؟) ‏ بوصفها جملة مصدرية ‏ 
-١‏ أحمد بن عبد انور المالقي؛ وصف المبان في شوح حروف المعاي. ص 47/7. 
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تشسغل موقع «الاسم المجرور». وذلك لأن الفعل «أنذره غالباً ما يقترن 
بحرف (السباء): «وأنذره بالأمر إننذاراً ونذراء2 أي يستعدى إلى الفعصول 
بواسطة حرف الجر (ب) الذي يفيد هنا الربط بين الفعل والمفعول. أي 
يؤدي دور الإلصاق بين القولتين النحويتين. والنوع الثاني من الربطلا 
يحستاج إلى ربط خطي أي إلى أدوات معينة, وذلك لكون لأن «أن...» وما بعدها 
في تأويل مصدر تشسغل موقع «المفعول به ثان, للفهل أنسذر. ولكون المقطع 
الثالث جملة كبرىء فإن الجملة الأولىج )١(‏ تؤدي دوراً محورياًأو هي 
المحور الرئيسي. ولهذا فإن الجمل الأخرى تشكل عنقوداًء وترتبط بها وفق 
النوعين المذكورين من السربط. ومادام الأمسر كذلك. سنتجه إلى تسويغ الربط 
بين الجمل الفرعية: فالجملة ج (4) ترتبط باج (”) عن طريقالواو 
العاطفسة التي تعطف جملة فعلية (ارتد شحوباً) على جملة فعلية «قد 
حال». ومعلوم أن الواو «إن عطفت جملة على جملة لم يلزم تشريك في اللفظ 
ولا في املعنى. ولكن في الكلام خاصة, ليعلم أن الكلامين فأكثر في زمان واحد 
أو في قصد واحد. فلذلك جاز أن يعطف بها إذ ذاك جملة خبرية على مثلها 
وعلى طلبية. وجملة طلبية على مثلها وعلى خبرية,(. وبناء على ما يقوله 
المالقي نجد أن الفعلين ,قد حال: و»ارتسده ينتميان إلى «الماضي». ويدوران 
على صعيد المعسنى في قصد واحسد وهو الإشارة إنى حدوث تغسيرات في طبيعة 
«الخيالء. أما الجمل ةج (0) وج )١(‏ فترتبطان ب «الفاء». والفاء هنا تفيد 
الإشراك قُْ العنى العام من حيث تلاشي «الرجاء, من جهة. وانعدامه 
أ- ابن منظور, لسان العرب. 74/184؟. 

'- المالقي» رصف الباي... ص 409/8 
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فكرة. وعلى هذا الأساس. فالفاء تؤدي وظيفة العطف في العنى. وكذلك 
استئناف جملة جديدة «هو فكرة لن تكوناء. على أن الضمير المنفصل «هوه 
يؤدي وظيفة الرابط بسين الجملتين. لكونه يحيل على «قبل الرجاء» إن 
الجملة الاسمية «هو فكرة لن تكوناء بوصفها استئنافاً. فهي في الواقع تؤكد 


الجملة التى سبقتها دلالياًء الأمر الذي يرسخ دلالة اليأس وغياب الرجاء. 


"1١‏ - ": شعرية النحو: 

تظهر شعرية النحو في هذا القطع على نحو خافت, وهذا الخفوت برز 
بسبب من الخضوع للبنى النحوية السائدة» ومع ذلكء قلا نعدم انحرافاً 
نحوياً حدث من جراء تقديم مركب ظرفي «بعيداً في الليل» على الجملة 
الفعلية؛ وتنحصر دلالة هذا التقديم والتحويل في ترسيخ فضاء دلالي ساكن 
وثابت بسبب صدارة الهيئثات الاسمية على المقطعء. وهوماياآتلف مع 


المقطعين السابقين. 


؟  ١‏ - :: المقطع الرابع: 
١‏ ولاذا نَبُقَى هناء أُوَلَمُ نش بع ونضجرٌ ونَرُوَ دونَ انتهاء؟ 


؟ - أُوَلَمْ تُدرك النّعِيمَ وخمرَ النّ ‏ صر والحبٌ نابضا بالرجاء؟ 


"-أُوَلَمُ نعرف الأسى العاصر ١‏ ون والنومَ بعد طول البكاء؟ 
؛ - أوَلمُ نشبع الوجودَ ومن في ه احتقارا ونمض باستهزاء؟ 


فأ 
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:١ - 4 - ١‏ التقطيع الجملي: 


١‏ -ولاذا نبقى هنا. 


؟ - أولم نشبع 
ونخ جح 
؛ - ونرو جمل بسيطة 


ه -أولم ندرك النعيم 
- أولم نعرف الأسى 
أولمُ نشبع الوجود 


- ونمض باستهزاء 


؟  :١ - 4 - ١‏ التحليل التركيبي/ النحوي: 

يكشف النص ما قبل التقطيع وبعده عن هيمنة الجمل الفعلية السبوقة 
بأداتي الاستفهام (لانء أ). ولذلك فالجمل النصية هنا تتحرك أو تنشىء 
دلالتها ضمن الإنشاء الطلبي» الذي يعد «الاستفهام؟ أحد مكوناته إلى 
جانب: التمني والترجي. والأمر والنهي... إلخ. 

يبدأ المقطع النصي بجملة بسيطة «ولانذا نبقى هنا؟, تحوز فيه أداة 
الاستفهام المركبة من اللام التعليلية الجارة مع «ماذاء الصدارة» الأمر الذي 
يجعل الجملة تسندرج ضمن فضاء الجمل الاسمية. أما الهييثئة الاستفهامية 
«لاذاء فهي تعني «لمّه. إن الاستفهام على الصعيد الدلالي ينبثق على نحو 


ضروري» فمادامتالحسياةانتفت وتلاشت (المقاطع 2))١0*.١(‏ فأية 





'- الأزهر الزناد. دروس في البلاغة العربية (نحو رؤية جديدة): ص .٠١5‏ 
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ضرورة للبقاء «هناء. ولتبرير ذلك. تلجأ الشاعرة عن طريق الاستدعاء ‏ إى 
الماضى باستخدام جملة فعلية بسيطة مكونة من مسند (فعل مضارع مجزوم 
بلم) ومسند إليه (ضمير مستترع فاعل) مع امتدادات اسمية أحيانا. غير أن 
هذه الجمل العطوفة على الجملة الأولى «ولاذا نبقى هنا؟» أيضا مسبوقة 

ع 7 ع7 ليان دك ه 
بهمزةالاستفهام ) عن طريق واو النسسق (العطضف): أولم تشبع- والم 


نشبع. وبناء على ذلك فالمقطع النصي ولد من البنية التجريدية الآتية: 


أولم ندرك 1 أداة استفهام + حرف نفي وجزم + فعل مضارع. 


أولم نعرف الأسى ‏ م 

أولم نشبع الوجود ب »ه 

وعتلى هذا الأساس. فثئة بنية عميقة واحدة [أداة استفهام + حرف نفي 
وجزم + فعل مضارع] تحملت مسؤولية اللقطع النصي جمليا. أما بخصوص 
الهيئات. الاسمية التي رافقت الجملة الاستفهامية هناء فيمكن تفسيرها 
على أنها امتدادات ضرورية «للفعل, أو تم الاجوء إلى الواو العاطفة بقصد 
توسيع الجملة من جهة. وتركيم هيئات اسمية متعاطفة على بعضها بقصد 
الإشراك في العنى والحكم الإعرابي. وفي الحقيقة استغرق ذلك الأفعهال 
والأسماء. 

إن استخدام الصيغة التجريدية الآنفة الذكر. كان من شأنها توليد 
هيئات كلامية/ لغوية تشتغل من حيث دلالتها قْ الزمن المأضي. وذلك لكون 


لمن تؤدي فىالوقت ذاته وظائف ثلاث: نفى زمن الفغفل. وجزمه. وقلب 


١و‎ 
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معناه/دلالته «من الحال أو الاستقبال إلى الضي» . أماأداة الاستفهام (أ). 
فوضعت موضوع الاستخبار (الجمل) في موقع الشك. 

١  *‏ - 4 - ": الدلالة العامة: 

أشرنا أن الجمل النصية تشتغل دلالياً في نطاق الاستفهام من حيث هو 
«تركيب يطلب به العلم بحكم كان مجهولاً أو في عداد المجهول عند 
السائل,(2©. ولذلك يأتي المقطع الرابع ليكشف عن مسنطقة من الذات 
مجهولة, باستثمار الأداة الاستفهامية (لاذاء أ). وكذلك جاء المقطع الرابع 
ليبرر لنا جدوى البقاء »ولاذا نبقى هنا؟م. ما دامت القوى الفاعلة في النص 
(ضمير نحن الستتر) في الأفعال/ نبقى» نشبع. نضجرء نروء تندرك. 
نعرف.... إلخ) قد استنفذت حقلي الرغبة «نشبع؛ نروء نضجره والعرفة 
(ندرك. نعرف). 

؟ ١‏ - 4 - "”: نحو النص: 

الربط بين المقطع الثالث والرابع يتحقق بالواو العاطفة. والواو هناء 
أفادت التشريك في امعنى الدلالي للمقطعين. فهادامت الحياة تتلاشى وتفقد 
مبررات وجودها. ف «لاذا البقاء؟». فالواو واسطة بين عالمي النصين. أما على 
صعيد المقطع. فيمكن تبيان الربط النصي وفق الآتي: 

الرابط: و همع المقطع ("). 

ج١1‏ - اذا نبقى هنا؟ 

الرابط: و 


ج ؟ ‏ ألم نشبع 





أ- الأزهر الزناد, دروس في البلاغة العربية. ص .٠١8‏ 
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الرابط: و 

ج” - نضجر 

الرابط: و 

ج؛ - نروّ دون انتهاء؟ 

الرابط: و 

جه ألم ندرك النعيمٌ وخمر النصر والحبُ 
الرابط: و 

بج؟ ‏ ألم نعرف الأسى والنومٌ بعد طول البكاء؟ 
الرابط: و 


ج17 ألم نشبع الوجود ومن فيه احتقارا؟ 


الرابط: و 
ج8 - ند نمضى با ستهزاء؟ 


وبناء على ما تقدمء كلت واو العظق رابطاً أناسنيا سين الخددات التصضن 
(-اللقطع النصي) «حسب تعاقبها على محور الزمن. حيث يوافق سرد 
الأحداث في النص تتاليها الكرونولوجيء في الزمن الحقيقي أو الفيزيائي,0) 
أماالأحداث فهي «نسبقى + نشبع+ نضجر +نروٌ + درك + نعرف». والواو 
هنا تربط بين الأحداث على سبيل «الجمع والتشريك». فهي جمعت هذه 
الأحداث دون ترتيب., ولكنها مشتركة في العنى و/ أو الناخ العام. فحدث 
«البقاء» بوصفه المحور الدلالسي ف المقمضصع يسبب نوعين منالحدث: حدث 
رغبوي (نشبع. نضجرًء نروَ) وحدث معرفي (تُدْرك؛ نعرف). 
-١‏ الأزهر الزناد. م.س» ص 45. 


١ 
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١  *‏ - 4 - 4: شعرية النحو: 
تنخفض وتسيرة الانحراف في المقطع الرابع على نحو واضع. وذلك 
بتكرار البناء النحوي المعتاد. غير أن الشاعرة توظف التوازي التركيبي. 
وذلك بتكرار صيغة المضارع المجزوم ب لم والمسبوق بهمزة الاستفهام على 
مدار النص (- المقطع النصي). هذا التكرار من شأنه أولاً أن يضع المتلقي أمام 
ظامرة لغوية مفارقة للغة اليومية, أي أنه بإزاء «لغة شعرية». هذا من 
جهة. وأخرىء يسهم التكرار في إنجاز حدثين على الصعيد النصي: 
التماثل التركيبي وفي الوقت نفسه تحقيق «الاختلاف» على الستوى الدلاليء 
يقول لوتمان: «إن لا نقاش كذلك في أن تصاعد التكرير يقود إكى تصاعد التنوع 
الذلالسيء لا إلى تمائثل النص. فكاما تكاثر التشابه كلما تكاثر الاختلاف'0". 
وهكذا نجد أن ثبات الصيغة التجريدية لم ينع من بروز تنوع دلالي على 


صعيد البنية السطحية للصيغة: 


أداة الاستفهام + أداة النفي + نفعل 





تغير على مستوى البئنية السطحية 


فكما يلحظ من الترسيمة فالصيغة «نفعسل» ولدت بنى فعلية متقاربة في 
المعنى العامء لكنها مختتلفة في املعنى الخاص. فثمة اختلاف بين الفعلين: 
-١‏ يوري لوتمان, تحليل النص الشعري: في خالد سليكي, من النقد المعياري إلى التحليل اللسايء ص 4١١‏ . 


١و‎ 
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ندرك ونعرف. مع اتحادهما في الصيغة. فالأول يش كل المعرفة الحسية 
اللباشرة بالعالم, في حين أن السثاني يشكل فعلاً عقلياً واعيا بالعالم أو 
بالشيء. 

١ - ”‏ - 5: المقطع الخامس 

١‏ - ولاذا نبقى هنا؟ أسمعٌ الو تَ ينادي بنا فَلِمُ لا نجيبٌ؟ 

؟ ‏ لَنَهْتْ فالرياحٌ تجرحٌ وجهي 2 نا ولونُ الدُجى عميق رهيب 

 "‏ وهنا نحن متعبان غريبا ن تعاين بنا الشبابْ الكثيب 

4 - وهنا نحن ميّتان وإن كانَ لعرق الحياةٍ فينا وجيب 

؟ - :١ - 5 ١‏ التقطيع الجملي: 

١‏ -ولاذا نبقى هنا >»ه جملة بسيطة/ ممتدة. 

؟-أسمع الونت هه بسيطة/ ممتدة. 

-ينادي بنا له بسيطة/ ممتدة. 

4 -لم لانجيبٌ له بسيطة. 

ه_2ئمث ‏ لله ببسيطة. 

١-الرياحٌ‏ تجرحٌ وجهينا همتداخلة/ ممتدة. 

لون الدّجى عميقٌ رهيب له بسيطة ممتدة. 

وهنا نحن متعبان غريبان بسيطة. 

4 تعاين بنا الشبابٌ الكئيبٌ له بسيطة. 

٠‏ وهنا نحن ميتان ‏ > بسيطة 


١‏ إنْ كان لعرق الحياة فينا وجيبٌ _ له ممتدة 
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؟ - :١ - 5 ١‏ التحليل التركيبي: 

في مستوى أول للقراءة. نجد أن البساطة التركيبية تهيمن على الجمسلء 
فأغلب الجمل تتشكل وفق علاقة إسنادية من السند والمسند إليه. سواء على 
صعيد الجمل الفعلية أو الاسمية. مع الإشارة إلى أن بعض الجمسل تتوسع كما 
هي الحسال في الجملة .)١١(‏ وبالنظر إلى التقطضيع الجملي )١-5-1١-15(‏ 
تجد أن التصن تحويا يتأشدن وقق التخولات الآدية: 

1- جدلة الستفهانية هق #جنلة فيلية لهم جبلتسة فعلية 
جملة فعلية-»> * جملةاسمية -»ه “7 جملةاسمية ‏ له جملةاسمية -©ه ٠‏ 
جملة فعليةق هه ٠١١‏ جملة اسميقهه ١١‏ جملة فعلية/ أسمية. 

ثمة توازن بين الجمل الفعلية والاسمية في اللقطع النصي. وهذا التوازن 
أضفى تساوياً بين العنصر الحركي/ الدينامي الذي توفسره الأفعال الضارعة. 
وعنصر الثبات المترشح عن حضور الجمل الاسمية. 

وتجدر الإشارة إلى الجملتين (8) و(١٠)‏ تبدآن بهيئةظرقفية(هن). 
و»هناءه إلى جانب عناصر لغفوية أخرى مثل: الآن. هناك. أناء أنت. هذاء 
هذه..... »«تلتقي في مفهوم التعيين أو توجيه الانتباه إلى موضوعها بالإشارة 
إليه (...) وهي تتسنظم الفضاء انطلاقاً من نقطة مركزية هي الذات التكلمة أو 
«الأناء (860) (...) وينحصر دور هذه العناصر في تعيين الرجع الذي تشير 
إليه. وهي بذلك تضبط المقام الإشاري دده عناءز0))0"©. 

وبناء على ذلك. فإن الهيئة النحوية هنا ,تمفصلت بين الداخل (نحن) 
والخارج (هم). بين الفضاء الذي ينتمي إليه (نحن متعبان) والفضاء الذي 


١ك‎ 
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ينتمي إليه (الآخرون). هذا فضلاً عن أن «هناء ذات طبيعة إحالية, وهذا ما 
يربط النص بالواقع الخارجي, أي يسهم في جعله يشتغل في قلب الوجود. 
وقابلاً لإمكانية التأويل. 

١  *‏ 2 © - ”: الدلالة العامة: 

تتواصل الدلالة النصية للمقطع السرابع في جسد المقطضع الخامسء. عبر 
تكرار الجملة الاستفهامية «ولاذا نبقى هناء فمبررات «البقاء هنا لم تعد 
تجديء. مادامالوت ينادي ويحاصر الموصوفين في المقطع. فكل شيء: يعلن 
الوت. إذ الرياح بدأت تجرح واللسيل مدلهسم. فأسسباب الوجود أضحت ضحلة 
فالتعسب قد تسراكم. وهسيمن الموت. إن المقطع الرابع على صعيد آخر يبدأ 
بسؤال: لماذا نبقى هنا؟ ثم تأتي الجمل اللاحقة, للإجابة عليه؟ ولقطضع 
الشك باليقين. اعتمد النص على الجمل الخبرية, لإزالسة الشكوك التي 
رافقت الجمل الاستفهامية أو المصدرة بالاستفهام في المقطع الرابع. 

١>‏ © ": نحو النص- 

المقطع الرابع 

الرابط: و/ أو تكرار الجملة الاستفهامية «ولاذا نبقى هنا؟. 

ج )١(‏ - أسمع الموت. 

الرابط: الضمير العائد »هوه فيج (”). 

ج  "‏ ينادي بنا. 

الرابط: ف 


ج 4‏ لم لا نجيبُ؟ 


١ ابا‎ 
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الرابط: الضمير العائد/ المستتر فيج (8). 
ج (©) لنمث 

الرابط: ف 

ج (5): الرياح تجرحٌ وجهينا. 

الرابط: و 

ج (7): لون الدجى عميق رهيب. 

الرابط: و 

ج (8) - هنا نحن متعبان غريبان. 
الرابط: سببي 


ج  )9(‏ تعايا بنا الشباب الكثيب. 


الرابط: و 
ج )٠١(‏ - هنا نحن ميتان. 
الرابط: و. 


ج )1١(‏ - إن كان لعرق الحياة فينا وجيب 

تنوعت أدوات الربط في اللقضع الخامس لإنجاز وحدة الخطاب. إذ تمست 
عملية الربط عبر: الواو وتكرار الجملة الاستفهامية, وكذلك بالضمير العائد 
(الستتر) والفاء. إلا أن الربط بالواو هيمن على الربط بالضمير والفاء. إن 
تكرررتالواو(ه مرات)في حين احتازت الفاء على الحضور مرتين وكذلك 
الضمير العائد. في حين أن الربط بينج (8) وج (4) تحقق برابط سببي. 


فالتعب والغربة ناتجتان عن كآبة الشباب ووعيه. 


١/84 
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إن السربط بين المقطع الرابع والخامس عن طريق الجملة الاسنفهامية 
«ولاذا نبقى هنا؟» تجعل المقطع الخامس استمراراً دلالياً للرابع. لكنه مسن 
جهة أخرى يوحي. بأ المقطع الرابع لم ينجز المراد /القصد الدلالي 
للشاعرة. وذلك بسبب الجمل الاستفهامية التي تصدرت الرابع» مماأوقع 
التلقي في حيز الشك والريبة. ولذلك جاء المقطع الخامس ليزيل هذا الشكء 
عبر الجمل الخبرية الكونة من مركبات إسنادية: (فعل + فاعل أو مبتداً + 
خبر). 

أما الفاء فقد وردتفي موقعين من مواقع الربط . الأول بين ج (”) وج 
(4)»: وهي بهذا الربط أدت وظيفتي التعقيب والسببية. فمن ناحية: 
الإجابة تعقب النداء (السؤال)؛ كما أن النداء يسبب الجواب. وفي الوقع 
الثاني. ربطت الفاء بين جملة طلبسية (لنمت) وأخرى اسمية (فالرياح 
تجرح..) وهي بذلك تؤدي وظيفة سببية؛ كما لو أنها بمعنى الأن«. وعليه 
فهي تربط المعلول (المسبب) بالعلة (السبب). 

في حين أن الواو فقد أدت وظيفة الربط عن طريق عطف الجمل الاسمسية 
على بعضهاء بينج (5) وج (/) وبين ج(/) وج (8).وبينج (4) و )٠١(‏ 
و .)١١(‏ والواو العاطفة بين الجمل لا تلسزم تشريكاً في اللفظ واللعنى, «ولكن 
في الكلام خاصة, ليعام أن الكلامين فأكثر في زمان واحد أو في قصد واحد,() 
» وعليه فالقصد الدلالي هو الذي سوغ عطف الجمل فيما بينها بواسطة 


«الواو». فثمة دلالة عامة تجمع ج (5) وج (/) من حيث فعل الرياح ورهبة 


.4078 المالقي: رصف المبان في شرح حروف المعانيء ص‎ -١ 


١ 


511 ؤ15ودعط1' 01 اعاوعن) - 01030[ 01 117ذلء0117ل] 01 17ة1ط را - لماعو ]1 وغطع 1 ]ا اآاخل 


اليل في الكائن الإنساني. وكذلك الأمر. فإن ثمة معني عاماً يبجمع بين 
الجمل المعطوفة ج (8: 9. )١١ .٠١‏ من حيث تدلالها على التعب والموت. 

وعلى صعيد الربط بالضمير. نجد ذلك بين الجملتين «أسمع الوت ينادي 
بناء. وكذلك بسين الجملتين «لِمٌ لا نجيب؟ إنمث». ففسي الجملة الأوى نجد أن 
الضمير العائد يوحد بين عناصر المركب «أسمع الموت ينادي بنا». من حيسث 
إحالة ضمير الغائب في الفعل «ينادي, على «المسوت» بوصفه محور الجملة 
السابقة؛ الأمر الذي يجعل من الفعل «ينادي» بؤرة للاهتمام. ذلك أن 
الوت» حدث يعمل ضد الحضور والنداء» ومن خلال الضمير العائد «رهو 
يفشت كن :الوك قالقتييي ففيتلا فخ تحسيتة لرشحدة العطتان حيو تين 
فإنه يتمتع بقوة إشارية (الإشارة إلى الوت): وهذا ما يشد من أواصر العلاقة 
بين النص والواقع/ العالم. 

أمافي الجملتين الأخريين. فيلاحظ أن الضمير في الفعل «لنمت». ينستمي 
إلى الضمائر السستترة وجوباً. وهذا مايش كل اسستمراراً لاجملة الأولى «لم لا 
نجيسب؟؟؛ من حيث اتحاد الجملتين في الضمير الستتر «نحسن؛ بوصفه فاعلاً 
للفعلسين, وفي ذلك اتصسال لعناصر الخطساب وأحداثه. كما أن المقطع (2) لا 
يعدم ربطاً منطقياً كما هي الحال بين الجملتين «وهنا نحن متعبان غريبان 
تعايى بنا الشباب الكئثيبه. فالرابط هناء مسنطقي/ سببي. فالتعسب والغربة 
نتيجة لما أصاب «الشباب» من عي وكآبة. ولا كان الأمر كذلك, فلم تحتاج 
الجملستان إلى روابط تقليدية. والربط من دون أدوات يعمق من الوظسيفة 


الشعرية في النص. كما أنه يلقي على عاتق المتلقي البحث عن الربط النصي. 


ل 
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؟ ١‏ - 0 :: شعرية النحو: 

في هذا القطع. أيضاً. مثل سابقه. تنخفض درجة الانحراف عن القساعدة 
السنحوية. وتزداد درجسة الستطابق بين الجمل الشعرية واللاشعرية. وتقترب 
الجمل من البنى اللنحوية القارة في اللفة. غير أن الشاعرة. لا تني أن توظلف 
التوازي التركيبي في البيتين الأخيرين: 

وهنا نحن متعبان غريبان... 

الواو+ ظرف مكان+ ضمير الجمع (مبتدأ)+ خبر (مثنى) 

وهنا نحن ميتان وإن كان... 

وينجم عن هذا التماثل التركيبي تبئير اهتمام الستلقي عبر تكرار البنية 
ذاتهاء مع تنويع في الدلالة, فالتعب والموت وإن كانا يقتربان على الستوى 
الدلالي إلى حد ماء إلا أن هذه الدلالة بعيدة عن التطابق التام. 


؟ ١‏ 5: المقطع السادس: 


1->الغريبان: هكذا يَهِمْسنُ اللي ل وأجراسة تلفٌ الوجودا 
؟ ‏ أيه اليل لن يعيش الغريبا ن ولن يَلمُسَا مساءً جديدا 
خُدْهُما أرخ جُنحك الأسودَ الها ذف آخوليهها وخلق يمنا 
4 ّدَهُما عن أنْ يقولوا »غريبا نه وكائت أقصوصة لن تعودا 


؟ - :١ - 5-١‏ التقطيع الجملي: 
١-(هذان)‏ الغريبان-»ه بسيطة 
>" - يهمس الليل خكتنسدي بسيطة 


أجِراسُهُ تلفٌ الوجوداء >»ه متداخلة 


8١ 
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4 لن يعيش الغريبان ...هي بسيطة 

ه -لن يَلمُسا مساءً جديدا ل )»هه بسيطة/ ممتدة 

؟.خذهما > ببسيطة 

1 أرخ جنحك الأسود الهادىء حوليهما - له ممتدة 

د خلق بعيدا سل بسيطة/ ممتدة 

ه خذهمال»يه ببسيطة 

٠‏ -عز أن يقولوا «غريبان» ‏ 4ه متداخلة 

١-كانت‏ أقصوصةهه بسيطة 

١‏ -لن تعودا ‏ له بسيطة 

إن أغلبية الجممل تسندرج ضمن الجملة البسيطة ذات الامددادات 
الاسمية, وعلى العمسوم نجد أن الجمل تنتمي إلى ثلاث ةأنواع: بسيطة. 
متداخلة, ممتدة. غير أن الهيمنة تحتاز عليها الجمل البسيطة الكونة من 
مركب إسنادي يعبر عن فكرة مستقلة. ويكشف التقطسيع الجملسي عن سسيطرة 
وافحة للجمل الفعلية (58) على الجمل الاسمية (”)؛. وهذا مايضسفي 
دينامية على المقطع الأخير. وينتشله من الحالة الوصفية التي شهدتها 
المقاطع السابقة.» من حيث استبداد الجمسل الاسمية التي انسجمت مسع ثيمة/ 
موضوعة النص «الموت). 

والظامرة اللفتة في جمل النص تتمثل في حضور مثير للفعل الضارع 


النفي في | لستقبل: 


185 
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١‏ -لن يعيش الغريبان 

؟ - لن يلمسا مساءً جديدا أداة نصب ونفي+ فعل مضارع الفاعل صريح 

 “‏ لن تعودا الفاعل ضمير متصل 

الفاعل ضمير مستتر 

إن الدلالة المتولدة عن هذه التراكيب وهي نفي ,الفعله في الستقبل 
تنسجم مع وتؤكد على عنوان النص من جهة «أجراس الموت». والجملة 
الطلبية التي بدأ بها النص «المقطع الأول» «ِلِنْمتْ مسن جهة أخخرى. إن النص 
تركيباً ودلالة ينموفي فضاء ثيمةالوت والتلاشي. وليس بغريب عندئذ أن 
تتسق بداية النص «لِئّمت» مع خاتمة النص «لن تعوداه» . 

١‏ - 5-31 - "5: تلحو النص: 

يسعى اللقطع السادس في تشكله «كائناً نصيً» إلى حركتين: يرتبط بالأول 
مع المقطع السابق عليه (58). وبالثانية تتابع عناصره لتشكل وحسدة مستقلة. 
وتسهم أدوات الربط دوراً كبير في إنجاز هذه الفعالية» وعلى هذا الصعيد 
يتوفر النص على أنواع9؟ من الربط مسثل الربط الخطي المنفصل. والسربط 
بالأداة. وبالضمير العائد... إلغ ولتسهيل التعليق سنسعى إلى إعادة كتابة 
جمل النص بالعلاقة مع الرابط: 

المقطع الخامس (ه) 

الرابط: التكرار اللفظي لكلمة (الغريبان). 

ج١‏ - (هذا) الغريبان. 

الرابط: هكذا 
- الأزهر الزناد, نسيج النصء ص 48 0477 044 44. 


١م‎ 
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ج - يهمس الليل 
الرابط: و 
ج" ‏ أجراسه تلف الوجودا 
الرابط: جملة النداء (أيها الليل)/ التكرار. 
ج4؛ - لن يعيش الغريبان 
الرابط: و 
جه لن يلمسا مساء جديدا. 
الرابط: ضمير المخافب (أنت- أيهاالليل) + الضمير التصل (هما) 
العائد على الغريبين. 
ج (5) خذهما. 
الرابط: ضمير المخاطب (أنت - أيها الليل) 
ج 07 أرخ جنحك الأسود الهادىء حوليهما. 
الرابط: الواد العاطفة. 
ج (8): حلق بعيدا 
الرابط: ضمير المخاطب (أنت - أيها اللسيل)+ الضمير التصل (هما) 
العائد على الغريبين. 
ج (9): خذهما. 
الرابط: انعدام الأداة (ربط مباشر). 
ج :)2٠١(‏ عر أن يقولوا »غريبانه. 


الرابط: الوأو. 
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ج (11): كانت أقصوصة لن تعودا. 


ا لمقطع (5) - نص 


ج١‏ هكذاج؟ ج" نداء ج4 وجه ضمير ج * ضمير ج/ و ج8 ضمير ج4 ربط مباشر ج ٠‏ وج١١‏ 

تتنوع في المقطع السادس أدوات الربط ما بين »التكراره والضمير العائد 
والخاطب والربط المباشرء فضلاً عن الواو العاطفة. أما على صعيد التكرارء 
فنجد أن المقطع السادس يرتبط بالخامس بتكرار كلمة «غريبان» التي أفادت 
التوكيد اللفظيء ففضلاً عن التأكيد على المؤكد «الغريبان». أفاد التكرار 
تواصل الحدث :5:06 التحدث عنه في المقطضع السادس. أما الرابط بينج )١(‏ 
وج (0) فتم عن طريق الأداة «هكذاء. التي استخدمت هنا «كناية عن غير 
العدد. فيكنى بهاعن اللفظ الواقع في التحديث عن شيء حصلء أو عن 
قول0("©. وج(١)‏ (وهذان الغريبان) يشكلان موضوع القول في ج )١(‏ (يهمس 
الليل). ومن حيث تركيبها فهي تتكون من هاء التنبيهية وكاف التشبيه 
وذا الإشارية, وبالتالي فهي تسهم في تلحيم الخطاب وتماسكه إذ يرتبط عن 
طريقها الفعل بموضوعه. 

وتؤذي الغمائر بوصفها عنامر إحالية على كيانات محددة دور في 


عملية الربط بين جمل النص وعناصره. ومن ذلك الضمير في الفعلين خذهما/ 





3 عباس حسن» النحو الوافي؛ الت 


١/مه‎ 
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أرخ ج )١(‏ وج(0). فالفعل «خذهماء؛ يسنطوي في بنيته على ضميري الخاطسب 
والتصل. فالأول فاعل للفعل رحد يحيل القارىء على جملة النداء «أيها 
الليل» و«الثاني مفعول به للفعل «خذء يحيلنا على كيان إنساني «الغريبان», 
وبذلك يتماسك الخطاب بنيوياً ودلالياً. والأمر ذاته بخصوص ضمير المخاطب 
في الفعل «أرخ» الذي يعود على الليل. كما أن المقطع لا يعدم الربط الباشر 
الذي يتحقق دون أداة» كما هي الحال بينج (9) وج .)9١(‏ فليس ثمة 
أدوات بين الفعلين: خُدْهما وعرٌ. إن إن الفعفل «خذهماء يحقق شرط الجملة 
الكتفية بذاتها. فتأتي جملة «عر» بوصفها استئناف جملة جديدة. لكنها 
تشتغل في الثيمة النصية ذاتها. ويجوز الربط بين الجملتين بالفاء القدرة. 
وال ربط بسالواوتم بينج )١(‏ وج (") وج (5) وج (5) وج )١‏ وج (5) دو 
جَ )1١(‏ وج .)1١(‏ أي فيأربعة مواقع تركيبية. أما الموق عالأول فجاءت 
الواوهنا حالية بينج" وج": يهمسُ الليل وأجراسه تلف الوجودا. وقي 
الموقع الثاني عطفت جملة فعلية (لن يعيش الغريبان) على جملة فعلية (لن 
يلمسامساءً جديدا) والتشريك بين الجملتين يكون في المعنى العام: لن 
يعيش - لم يلمس - اللوت/ المنع. وكذلك الأمر في الموقع الثالث ربطت الواو 
بين جملتين طلبيستين (أرخ... وحنّق...) فقد أفادت «الواو, فضلاً عن العطف 
ترتيب الحدث: الإرخاء ثم الطيران (التحليق)؛ وعليه اتسم الربط بتتابع 
خطي زمني. وفي الموقع الأخير تؤدي «الواو» وظيفة الاستثئناف «ومعنى ذلك 
أن تكون لابتداء الكلام» وسواء كان جملة اسمية أو فعلية فلايرتبطما 
بعدها من الجمل بما قبلهافي شي0". فجملة «كانت أقصوصة لن تعوداء 
-١‏ المالقي: رصف الما في شرح حروف المعابي؛ ص 49/4 . 


١ك‎ 
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تشكل استثئناف كلام جديد كان بمثابة خاتمة النص. لأنها بدأت بالنمو بعد 
انتهاء/ تلاشي الجملة التي قبلها (عز أن يقولوا «غريبان») . 

؟ 5-1 ": شعرية النحو: 

يحضر التوازي التركيبي على نحو ضعيف في المقطسع السادس. إذ يتموقع 
في البيت الثاني عبر الجملتين الآتيتين: 

لنيعيش الغريبان به أداة نصب/ نفي+ فعل مضارع+ قاعل/ 


ثْ. 


مثنى 

لنيلمسامسً جديداً ه أداة نصب/ نفي+ فعل مضارع+ قاعل 
(ألف الاثنين) + ظرف + صفة. 

غير أن التوازي ليس تاماً. فالفعل «يلمساء من الأفعال الخمسة., وبذلك 
تختلف الصيغة التجريدية بين الفعلين: يفعل ويفعلاء الأمر الذي يقلل مسن 
فعالية التوازي في الوظيفة الزخرفية للنص الشعريء وتبثير اهتمام التلقي. 
أماعلى مستوى الانحراف, فالجمل تسندرج ضمن القواعد اللمعيارية التعارف 
عليهافي اللغفة, ماخلا تقديم جملة مقول القول [(هذان) الغريبان] على 
فعلها(يهمس الليل). وتلاشي الانخراف النحوي يساعد على تقارب لغة 
المقطع من اللغة الاعتيادية» وبالتالي التقليل من أهمية التأويل. 

وبناء على ماسبق من معطيات التحليل النحوي/ التركيبي يتحصل 
لدينا أن أهميةالستوىالنحوي تتجاوز الوظائف المعتادة. فعلى البنية 


النحوية /التركيبية تتوقف طبيعة الدلالة النصية من جهة. وكذلك الفضاء 


١ لام‎ 
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الجمالي التشكل في النص. ويلاحظ على النص المحلل. هناء على صعيد 
تركيب الجمل أنه انتقل من الجمل المعقدة المتشابكة إلى الجمل البسيطة وما 
بينهما من جمل متداخلة ومركبة. وإذا كانت الجمل المعقسدة عكست أطوار 
الحدث الشعريء. فإن الجمل البسسيطة التي هيمنت على المقطعين (5) و(5") 


أوحت بحل عقدة الأحداث وتشابكاتها. 


1 
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ب المستوى الصرفي 

١‏ الفضاء التنظيري: 

إذا كان المستوى النحوي/ التركيبي يتولى دراسة بنية الجملة من حيسث 
العلاقات الناشئة بين مكنوناتهاء ووظيفتها في سياق النصء وكذلك الإجابة 
عن كيفية/ كيفيات الربط بين المتواليات الجملية في النص. مع الكشسف عن 
دلالة كل ذلك بالنسبة للنص الشعري. فإن الصسرف برعو1وطم:210 «هو علم 
دراسة الكلمة من حيث الوحدات الصرفية: أحوال الكلمة من حييث إفرادها 
وتثنيتها وجمعها وتعريفها وتنكيرهاء وتذكيرها وتأنيثهاء وأحسوال الفعهل 
في دلالته على الزمن والجنس والعدد والهيئة والشخص'("؟. وهكذا يتجه 
الصرف لتناول التحولات والتغيرات التي تطرأعلى الكلمة في السياق 
اللغوي, ودلالة ذلك. 

وتكشف الدراسة الصرفية الإمكانية المحدودة لفردات اللغة لولا آليات 
الصرف إذ «لفرردات اللغة. أي لغة إمكانات تعبيرية محددة., توسعها 
الأدوات والوسائل الصرفية التي تعرفها اللغفة على نحو يناسب طبيعتها 
ونظامها معتمدة في ذلك على مافي اللغفة المعنية من صياغات جديدة تساعد 
على اختزال عدد كبير مسن التراكيب النحوية. فتصير هذه الاختزالات 
امتداداًء وبديلاً للعناصر التركيبية (البنيوية) الكبرى9". إن الصرف في 
اشتغاله على بنية «الكلمة,. يوسع من استعمالات «الكلمة» كما أنه يضبط 
الفوضى التي تتراكم في اللغة بإرجاع الكثرة إلى الوحدة. وتفسير التغيرات 
البنيوية التي تصيب الكلمة. وبالتالي الإسهام في تأويل دلالي أيضاً لهاء 


.45 محمد عزام, مستويات الدراسة الألسنية. ص‎ -١ 


؟- أولريش بيوشلء الأسلوبية اللسانية» ت؛ خالد محمود جمعة ص .١756‏ 
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لأن أي تغير في بنية الكلمة (أكلء آكل) من شأنه تقديم دلالة مغايرة للبنية 
الجديدة. ومن هنايكت بأولريش بيوشل: «أن وظيفة الأدوات والعناصسر 
الصرفية في البنية الأسسلوبية تتلخص في توسيع دائرة الاختيارات التركيبية 
امرإتبطة بالبنية الصرفية, لما لهذه البنى الصرفية الجديدة من وظسائف 
بنيوية ودلالسية وأسلوبية تتنوع بحسب السياق الذي تأتي فيه(" فعلى 
صعيد اللغة العربية, يتم تحويل الكلمة إكى أبنية متنوعة للحصول على 
معان مختلفة» فم نالصدر الثلاثيء على سبيل المثال. يتماستيلاد أبنية 
صرفية تدل على الماضي وال مضارع والأمر واسم الفاعل واسمالمفعولء 
والتصغيرء والتكسير. والجميع. والتثنية, والاشتقاق. كما أن «الكلمة» 
تستعرض إكى تغسيرات أخرى مثل الزيادة والحذف والإبدال والقلب والإدغام 
لأسباب بنيوية/ سياقية. وإذا كان المرف هوهعلم يبحث في تصريف 
الكلمة وتغييرها من صورة إلى أخرى,( . فكيف يمكن تلمس شعرية 
الصرف؟ يمكن أن نحدد هذه الشعرية بالتحولات التي تطرأ على البنية 
الأساسية للكلمة, أي تجاوز المعنى المحدد للكلمة إلى ضروب مختلفة من 
املعاني الترتبة عن هذه التحويلات. حيث يتخل المعسنى الراسخ إلى معان 
عرضية تمنح النص الشعري كنثافة دلالية غير معتادة للكلمة في حالتها 
الاعتيادية. 


؟ ‏ الفضاء التطبيقي: 





أ- أولريش بيوشل» م. س» ص.ن. 
”- راجي الأسمر (إعداد)؛ المعجم المفصل في علم الصرف. ص 5817 


١5 





511 ؤ15ودعط1' 01 تاعامعن) - 01030[ 01 117ذل0117ل] 01 17ة1ط را - لع تزعو ]1 وغطع 1 ]ا اآاخل 


سنتبع الطضريقة ذاتها التبعة في دراسة اللستوى النحوي/ التركيبي 
بتحليل كل مقطع على حدة حرفياً. ثم نتسبع كل ذلك بعملية تركيب تكثف 
الخطوات التي جرت في المستوى الصرفي. 

؟  :١‏ المقطع الأول: 

؟  :١ - ١‏ صيغ الأفعال ودلالاتها: 


جف 0 5 اتصال تاء التأنيث 
امغر | بزيادة تاء الضارعة شاه 


ماضئ٠_|‏ اتصال تاء التأنيث 


حذف حرف العلة (ى) من 


ينطوي المقتطلع الأول (4؛ أبيات) على ثمانية أفعال (مضارع- #. ماض - 
ه). أما الأفعال الماضية, واستناداً إلى الجدول. فنجد أن الفعلين (عاد وفرغ) 
من بابي (فَعَلَ يَفْعُل) و(فَمَلَيَفْعَلْ) فالصيغة الأولى تفيد معنى «الفوز في 
مقام المغالبة,20. وهذا ما يدعمه السياق النصي «وغيومٌُ الذهول في أعين الأيام 


عادت أجلى وأعمق لوناءأي ثارالحيرة اتتضسرت على افحان الفرح 





.118/١ الشيخ مصطفى الغلاييني: جامع الدروس العربية‎ -١ 
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والسرور وخنقتها. أما الصيغة الثانسية: فتفيد الحزن هنا «وفراغٌ الآهات 
أثباتأناقد فرغ نا من دورنا وانتهيناء». وعلى صعيد الفعلين أثبست 
وانتهيناء فالأول ثلائي مزيد بهمزة التعدية. فأضحى فملاً متعدياء بعدأن 
كان لازماً دالا على الإغلاق. فأضحى ممتداً باتجاه كيان آخر أي فيكافسنيا قُِ 
فعله النحويء ويأتي الفعل «انتهيناء على صيفة «افتعل» وهو أيضاً ثلاثي 
مزيد بحرفين, ليدل على المطاوعة والشاركة في فعل الانتهاء والتلاشي. 

أما الأفعال المضارعة (إتَمت,. لم يبق. تسخر) فتماشتتقاقها وفق 
الاشتقاق الفعلي إذ «يهدف هذاالنوع إلى توليد فعل من فعل آخر (المضارع 
من الماضي)ء وهذا الخلق الصرفي هو ما يميز تميييزاً خاصاً اللغة العربية 
التى تتضمن قرابة خمسة عشر نموذجاً أو صيغة تسمى الأوزان»29. وعلى 
هذا الأساس فالأفعال الثلاثة اشتقت من صيغة الماضي بزيادة حرف المضارعة 
(أءن»ء ي» ت). وهذا الانتقال من الماضي إلى الضارع. فتح الحدث الشعري 
على الزمن الحاضر بالنسبة للفعلين (إِنَمتْء تسخر). أي الكشف عن الحالة 
الراهنة للقوى الفاعلة (أنا وأنست) والأشياء (الكؤوس) أما بالنسبة للفعسل (لم 
يُبق) فقد قُلِسبَ معناه مسن الحاضر إلى الماضي بدخول (لم) الجازمة). وهو 
بذزلك يدعم دلالات الأفعال الاضية الدالة على استقالة اللتكلمين في السنص مسن 
الحياة. 

؟' ١‏ - 5: صيغ الأسماء ودلالاتها: 

في الأسماء عادة ما يميز بين الأسماء الجامدة والمشتقة, فالاسم «الجامد 


مالايكون حاخوذا من الفغفل0() » و«الشتق ماكان مأخوذا من الفعفل0) 


.١78 يوسف غازيء مدخل إلى الألسنية, ص‎ -١ 


؟- الشيخ مصطفى الغلاييتي, جامع الدروس العربية؛ 1/ه. 
3 م.نء ص.ث. 


لل 


على النص دينامية 


سلو 


حيث توفرها على صيغ متنوعة 


منزجهة. 


]] 511161<1 1ج 02481253 - 4121011 10 4711512411101 10 ]12010 - 1921119 10 5159111 )115000 


ومشتق. وفى حين 
الشتقة تبلغ أحد عشر اسماً 


55 َه 


المكونات الا 
اسماء وهذه الزيا 


دية 


ف 


ع 


0 


سمية 
لم تتجاوز الأسماء الجامدة خمسة أسماءء فإن الأسماء 
دة العد 


النوع الأاخير اضفى 





مثل اسم الفاعل. والمفعصولء. والصفة الث 
وبالنظر إل المقطع الأول نجد الظواهر الاسمية 


ال 


تية: 


: 3 ومبالغة اسم الفاعل... إلخ. 
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فضلاًعنالدلالة الحافة التي تتسريت إلى صيغتها كونها قد تناسات اشتقاقياً 
من أفعال ثلاثية: ,حياء فرغ غام. ذهل. جلاء عمق. سكن. عاش. فرغ. 
دارء حلم). 

ويكشف لنا الجدول» من جهةأخرى. على صعيد الجمع أن الشاعرة 
استخدمت نوعين من الجمع: تكسير ومؤنسث سالم. وتفرع جمع التكسير إكى 
جمع قلة. وكثرة (وهو الغالب)» ويمكن توضيح ذلك وفق الترسيمة أدناه: 


الجمع 


جيع مؤكث ببائم 


55 كثرة قلة 


الأكؤس أعين الأيام الأحلام 
غيوم 
إن صيغ الجميع في اللقطع الأول تكشف عن غياب تام لجمع المذكر السالم 
في مقابل حضور كثيف لجمع التكسير مع جمعين للمؤنث السالم. وإذا كان 
جمع المذكر السالم الغيب في النص والمؤنث يشدان النص إل القواعد المعيارية 
للصرف المعياري؛ فإن جمع التكسير يحدث شرخا/ انحسرافاً عسن الطرق 
العيارية. ويبئر لغة الخطاب الشعريء بمايحتاز عليه جمع التكسير مسن 


صيغ صرفية متنوعة تمنح اللغة الشعرية تعقيدا بنيويا وخاصية اختلافية 
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عن اللغة المعيارية/ اليومية. ومن جهة أخرى فإن كثافة جمع التكسير 
تدسجم مع الدلالة العامة لامقطع النصي. فالشيمة الرئيسية تدور حول 
انطفاء الحسياة أو حالة عاطفية فاشلة للشاعرة؛ أي حالة انكسار أصابتها. 
فلماذا لا تعكس صيغ التكسير الانشراخ النفسي لدى الشاعرة أو لدى ضمير 
المتكلم/ الراوي في النص. 


7 المقطع الثاني: 
:١ 5‏ صيغ الأفعال ودلالاتها: 











يوشك مضارع ثلاني مزيد بحرف (الهمزة) 
للتعدية 


ينغب | شيع | تاناحرفاشينةي ‏ | س_ | ©« -| 
عر جم ستسسوم <١‏ هرك كر 












امسى 

تتفرع المركبات الفعلية إلى زمني الحاضر واماضيء أربعة أفعال مضارعة 
(نسمع. ينذرء. يوشك. ينضب) تدشن زمن الحسدث. وفعلين ماضيين بدلالة 
متمائلة (انتهى. أمسي) يكشفان السستار عن نهاية الحدث. وإذا كانت 
الأفهال الماضية تسيطر في المقطضع الأول للدلاائة على ما حدث,. فإن «الزمن 


الحاضره يستعيد حضوره ويجعل المتلقي على حافة الشهد: نسمع/ ينذرناء 


ل 


7]] 51118611 1ح02481353 - 4121011 10 471151341111 10 ]12010 - 1921110 10 5159111 )15000 





ا 





ٍ يغة 


صيغ الأسماء ودلالاتها: 





عور دي كير 





صيغة َ 





جمع/ نوع 


يوشك. :. 


من الفعل الماضى وفق الاشتقا 


ق 


. على صعيدا 


الفعلى بزيا 


يادة 


ات ١‏ 
حرف المضا 


فية 
رعة. 


» فالأفعال المضا 


رعه 


اث 35 


هه 
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يتجهالنص ف المقطع الثاني إلى استثمار نوعين من الأسماء: جامد 
ومشتق. وتتمتع الأسماء الشتقة بحضور طاغ على حساب الأسماء الجامدة 
الستي اقتصرت في حضورها النصي على أربعة أسماء. مفرد واحد (الليل) 
وثلائة جموع كثرة (كؤوس. عيونء ليالي)؛ وهذه تنتمي إلى جمع التكسير 
الذي يخرج عن النسق المعصياري لمقولة الجمع في العربية. إلاأننايمكنأن 
نفرع جموع الكثرة الواردة في المقطع الثاني وفق تفريع جديد: 
جمع التكسير 
ل 
د الاعتيادي “ل 
كؤوس | 'عيون الليالي 
إن الدلالة التي يمكن أن نستشفها مسن حضور جمع الكثرة هو الإيحاء 
بثقل الحالة النفسية التي تعانيها القوى الفاعلةفي النص: أقدام الليالي. 
دوي الأجراس. ما في الكؤوس. ما في العيون. 
أماعلى صعيد الأسماء المشتقة وباسستثناء الجموع (أقدام؛ أجسراس. 
أحلام)؛ فقد تنوعت بين كونها مصدراً(رهبة. وجوم. دويء حفنةء 
عطش. حب) وكونها صفة مشبهة (عميقاء قديم) ومجرد مزيد بحرف 
(رمادمنرمد)واسم مفعول (المحموم) من (حمم). أما الأسماء/ الصدر 
فهيأوحت بالحدث الشعري مجرداً من زمنه من حي ث أن دلالة الصدر 


تنحصر ف الإشارة إلى الحدث.» مجردا عسن الزمان. فالصادر المزكورة تتضافر 
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في دلالتها لتشكل بؤرة دلالية ترسخ من فكرة التلاشي والوت/ الفكرة 
المحورية في النص. 

وتأتي الصفتات الشبهتان (عميقاً وقديم). فالأولى مشتقة من الفعصل 
اللازم «عمسق» والثانية مشتقة من الفعل «قدم,» لتؤكد الحالة الوصفية 
للموصوف «عميقاً في الليل/ رماد حب قديم, بمسنأى عن الزمن وذلك لأن 
الصفة المشبهة باسم الفاعل «هي صفة تؤخذ من الفعل اللازم للدلالة على 
معنى قائم با موصوف بها على وجه الثبوت, لا على وجه الحسدوث” , 
فالصفتان تعمقان معرفتنا بالليل من حيث هوله ورعبه. وبالقديم للإشارة 
إلى ما مضى من زمن طويل على الحبء. حتى أضحى غارقا في النسسيان. 
والاسمان الآخران (رمادء المحموم) فالأول يوحي بما بقي من آثار الحبء 
وهو بذلك يشخص ظاهرة نفسية (الحسب). عبر تشكيل الاستعارة بتشبيه 
الحب بشجر يحترق. والثاني المحموم منالفعل حم (-حمم)اسم مقفعول 
وهو «صفة تؤخذ من الفعل المجهولء للدلالة على حدث وقع الموصوف بها 
على وجه الحدوث والتجدد, لا الثبوت والدوام»0" . فالوظيفة الدلالية التي 
أدتهاصفة (المحموم) هي تحديد الضارىء الذي طرأ على (دورنا). وهي 


إصابته بالحمى التي توحي بالزوال والتلاشي. 





3 الشيخ مصطفى الغلايني, جامع الدروس العرية؛ 1/88. 
3 م.نء ص 1817. 
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؟ ‏ ": المقطع الثالث* 
؟ ‏ “" - :١‏ صيغ الأفعال ودلالاتها: 





يتضمن المقطع ستة أفعال ت تتوزع على نحو متساو بين الماضي والمضارع. 


أماالأفعال الضارعة (تُنذرناء لن تكوناء يجذبنا). فالفعل الأول (تنذرنا) 
مشتق من الماضي تذرٌ بإضافة الهمزة» فأضحى فعلاً رباعياً على وزن أفمَلَ 
ومضارعه في صينغة الإننث الغائ ب (تَُنْدِر). وهو بهذا الشكل ينفلت من 
دائرة الانغلاق التي تتسم بها الأفعال اللازمة إلى الامتداد نحوالفعولبه. 
أما الفعل (لن تكونا) فهو فعل ناقص يتناسل من الماضي الناقص (كان- فمَلَ) 


بقلب الأول واوا م#تقتحول حرف المضارعة. ومسسع أن فهل الكون صيغة الضارع 


لحل 
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يتجه نحوالستقبل. غير أن أداة النفي (لن) تمنعه من تحقيق الحدث 
الفعلي في المستقبل» فيصبح فعلاً عاطلاً. والفعل (ِيجْذِبنا) يكتسب كينونته 
بإضافة حرف الضارعة للدلالة على اللحظة الراممنة (يجذبنا للممات). 
والأفعال الثلاثة تتحرك في إطار دلالة بؤرية هي التأكيد على نفي الحياة: 

١‏ تنذرنا الأصواث أنَّ الحياة عادت جنوناً (اختلال). 

؟ ‏ فهو فكرة (قبل الرجاء) لن تكونا/ نفي الحدث. 

يجذبنا للممات/ الاتجاه نحو الموت. 

وإذا عْدْنا إل الأضعهالالماضية لوجدنا أثها تندرج تحت إطار الفعهل 
الثلاثي (عاد. حال) والرباعي (أصبح) والأفعال الثلاثة هنا تفيد التحول/ 
الصيرورة. أنها تشترك في دلالة تحولية نحو واقع غير معتاد: 

١‏ الحياة عادت جنونا/ تحول سلبي. 

* أن لون الخيال قد حال/ تحول/ تغير. 

* - أن »قبل« الرجاء أصبح لا «بعده له/ صيرورة سلبية. 

وبناء على ما تقدم تتعاضد الأفعال دلالياً لتوحي بفكرة التلاشي والفشل. 


؟-" - :١‏ صيغ الأسماء ودلالاتها: 


احند_إسيية إنيد_أمت إتوست إميق_إضينة إش إج | عوسي 
2 يه اي عر عرو كر كن جر سد 
كر كم كاك 
؟ 7ك اكالاة 












و 


فعل + جئون مفعول 


تضم 
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البيانات التي يقدمهاالجدول على الصعيد الاسمي تكشف عن انحسار 





صيغ الجمسع باقتصارها على صيغتي أفعال و أفْمٌّلء واسم جامد (الجوّ). فيما 
هيمنت الصيغ الشتقة (ينظر إلى الجدول) التي تنوعت بين الصادر واسسم 
الفاعل والفعول ومبالغة اسم الفاعل والصفة اللشبهة؛ فأضفت تنوعاً في 
أسلوب اللغفة الشعرية وتنويع في دلالتها. وإذا كانت الأسماء/ الصدر 
(الحياة) لون. عمق....) قدأوحت بواقع ثابت. فإن صيغ مبالغة اسم 
الفاعل (جنون. شحوب) قد عمقت من هذا الرسوخ. رسوخ فكرة التلاشي. 
وتثبيتهاء وذلك لأن صيغ مبالغة اسم الفاعل تقترب في وظيفتها الدلالية مسن 
الصفة المشبهة بتحديد الموصوف وترسيخه. 

؟-4* المقطع الرابع: 

؟ ‏ ؛ - :١‏ صيغ الأفعال ودلالتها: 
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انررم 00 0 2 
5 
سا 


يكشف لنا ججدول صيغ الأفعال في المقطع الرابع عن سسيطرة صيغة الضارع 


(نفعفل) على النص. هذه الصيغة تدل على العلاقةالمتبادلة بين الذات 
والموضصوع. عسلى نحو إيجابي أو سلبي. فمن الناحية الأولى نجد أن العلاقة 
الإيجابية تتمثل بالأفعال: تُشُبع. نُدرك. نعرف. تُشبع. أماالعلاقة 
السلبية فتميّل بالفعل نضفجرء إن تنشأ علاقة ارتدادية بين الذات والموضوع. 
غير أنه من الأهمية بمكان الإشارة إلى أن هذه الأفعال قد سبقت بأداة نفي 
وأداة استفهام» الأمر الذي يجعل صيغ هذه الأفعال تدل على و/أوتتجه 
نحو مناطق الشك والريبة في موضوعات هذه الأفعال. غير أن صيغة «نفعله 
أضفت قدراً من الحركة على النص والتحرر من إسار الأسماء والصفات. 


؟ ‏ 4 - ؟: صيغ الأسماء ودلالتها: 
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و 
ا لاطا اماس اماه 
1 1ط صاش أه ادا | 
محر اس 
١ 1 |‏ 1 1 ابعفاسسه اء ]د ا 


كما يتضح فالهيمنة في اللمقطضع الرابع للأسماء الشتقة وللمصادر بالذات 


«باستثناء اسم الفساعل (نابضاً)». والشاعرة نوعت في صيغ الصادر فبعضها 
ثلاثي [ النعيم (نعم). النصر (نصر).؛ الحب (حب). الرجاء (رجا). النوم 
(نام). الطول (طول). البكاء (بكى). الوجود (وجد) وبعضها خماسي 
(احتقاراً (احتقر) والسبعض الآخر سداسي (استهزاء) (استهزء)]. فيما خلا 


النص من المصادر الرباعية. إن الدلالة التي يمكن استشفافها من هيمنة 
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المصادرء وهي أنها تدل على الحدث مجرداً من زمنه. الأمر الذي يرسخ من 
الفكرة المحورية للنص التي تدور حول حب فاشل. إذ تتضح هذه الثيمة في 
هذا المقضع وهي فشل علاقة غرامية بين فاعلين نصيينء تعمل الشاعرة 
جاهدة على إخفاء طبيعة الفاعلين باسستخدام صصيغة المضارع (نفعل) الدالة 
لق الجماعة وليس على الشنى.غير أن النص يفضح نفسه في المقطعين(28.5). 
أما اسم الفاعل (نابضاً) الشتق من الثلاثي (نسبض) فيشير إلى وظيفتين: 
الفاعلية, إن يقترب اسم الفاعل من الفعل في وظيفته. والوصفية. وذلك لأنسه 
»صفة تؤخذ من الفعل المعلوم, لتدل على معنى وقع من الموصوف بهاأوقام 
به على وجه الحدوث لا «الشبوت,("). على عكس الصفة الشبهة. وهو بذلك 
يقترب من وظيفة الفعل في الدلالة على زمن الحدث. 
ه: المقطع الخامس: 
ه  :١‏ صيغ الأفعال ودلالتها: 


مشتق من الماضى مات ثم حذفت الواو لالتقاء 


الساكئين» وعوض عنها بالضمة على الحرف 





.11748/١ الشيخ مصطفى الغلاييني جامع الدروس العرية»‎ -١ 
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لكونه ثلاثي مزيد بحرفين 





الأفعال الضارعة في المقضع الخامس. تخضع لقواعد الصرف. فهي 
مشتقة من الماضي. أغلبها ثلاثي (نبقى. أسمع. لنمت. تجرح) وثمة فعل 
رباعي (ثجيب). وهذه الأفعال بصيغها تؤكد على الحدث الآن (لاذا نبقى 
هنا؟). وتقرب الشهد الشعري (حالة القوى الفاعلة) من المتلقي. على عكس 
الأفعال الاضية التي تغور بالشهد الشعريء وتصبح العلاقة واهية بين 
المستلقي والشهد الشعري. والفعل الماضي الوحيد في المقطع (ه) هو الففل 
(تعايى) بمعنى عجز وكَلٌ. وهو مشتق من الفعل «عياء أو (أعيا) بإضافة 


التاء والأنف لكونه يتزيداً بحرفين» وتدل صيغته /تفاعل/ على المشاركة. 


؟ ‏ ه - ": صيغ الأسماء ودلالاتها: 








511 ؤ15ودعط1' 01 اعاوعن) - 01030[ 01 117ذلء0117ل] 01 17ة1ط را - لماعو ]1 وغطع 1 ]ا اآاخل 


في المقتضع الخشامس يحدث تحول قْ حركة العلامات اللغوية الدالة على 


الجمسع نحوالمثنى. ببروز صيغة الثنى قُْ ثلاث علامات لغوية (متعبان. 


غريبان. ميتان وجهين) والعلامة الأول (متعبان) اسم مفعول مشتق منفعل 
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ما فوق الثلاثي مبني للمجهول. ثم خضع لصيغة التثنية بإضافة ( + ن)؛ 
وبذلك تتحدد ال »نحن« بفاعلين أساسيين على مسرح الحدث الشعري. 

وتأتي العلامة (غريبان) لتؤكد وتعمق حالة التعب التي تلم بالفاعلين. 
فثمة علاقة وطيدة بين التعب والغربة. و(غريب) على وزن فعيل صصفة 
مشبهة. من وظائفها ترسيخ الصفة في الوأصوف. أي تثبييت صفة الغربة 
على الدوام في الفاعلين. كما أن (ميتان) تسند ماذهبنا إليه. فالكلمات التي 
جرت فيها التثنية تتبع تحولاً منطقياً: التعب #الغربة# اللوت. من جهة 
أخرى تزيل الكلمات الثناة. هناء. من الشكوك التي راودت المتلقي في اللقاطع 
السابقة والتي استفحلت في القطع السرابع. وبهسذا الشنكل يتتقل السثمن خرسيا 
فتن العموم إلى الخصوص. ومن الجمع إلى الثنى. ولابد لنا من تفسير بعض 
الصيغ الاسمية التي وردت في المقطع. فالأسماء (عميق. رهيب. غريب. 
كثيبء. وجيب) كلها جاءت على صيغة (فعيل) وهي صفة مشبهة أو أفادت 
الوصف لتثبيت الأساة التي يعيشها الفاعلان الرئيسيان في النص. من حيث 
أن الوصف هناء يتجه إلى ترسيخ معنى قائم با موصوف على وجه الإثبات. 
وكذلك تمارس الوظيفة ذاتها كلمات مثل (الوت,. لون الدجى عميق رهيب) 
الستي رفعت وتيرة الأساة في الحدث الشعري. أما كلمة «الشبابه التي وردت 
في البييت الأخير من المقطع الخامس. فهي بمعنى (الفتاء والحداثة) حداثة 
السن وليس بمعنى الجمع (جمع شاب) كما أثبتاها في الجدول. وذلك 


استناداً إلى السياق النصى. 


لا ؟ 
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".كه المقطع السادس: 
:١ 5‏ صيغ الأفعال ودلالاتها: 






مشتق من الماضى لف بزيادة حرف 














المضارعة 
مشتق من الماضي عاش بزيادة حرف 
المضارعة وقلبت الألف ياءٌ بعد تحرك ما 
قبلها 
مشتق من اماضي لمس بزيادة حرف 
المضارعة واتصاله بألف الاثنين وتحوله 
إلى دائرة الأفعال الخمسة 


مشتق من المضارع بحذف حرف امضارعة 







عو 3 ا 5 

العلة من آخره لكونه معتل الآخر بالياء 

حي بون مسحو وح ووس ب 
00 
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مشتق من الماضى بإضافة حرف المضارعة 
وواو الجماعة ليدخل دائرة الأفعال 
الخمسة 


مشتق من الماضى بإضافة حرف المضارعة 





وقلب الألف واوا (إعلال بالقلب) 


تنمو الوظيفة الفعلية مسن جراء حضور كثيف للأفعال الضارعة (يهمسسء 
تلف»ء لن يعيش. لن يلمس. لن يقولواء لن تعودا) وأفعالالأمر (خذهما 
(مكسرر)ء أرخء حلقة) وفعلاً ماضياً ناقصاً). وهذا ما جعل لمقطع النصي 
ينبض بالحركة والدينامية للوهلة الأولى. غير أن دخول أداة النفي (لن) 
التي تنفي الفعل المضارع في الستقبل تكررت ثلاث مرات. مما جعلس الفعل 
الحركي ناقصاً أو يعساني العطالة. إلا أن أداة السنفي جاءت لتدعيم فكسرة 
الانتهاء والتلاشي التي تُبنى عليها النص أصلاً (ِتَمُت - الجملة الأول في 
السنص). إن استخدام الأزمنة الثلاثة, أحدث تداخلاً زمنياًء فالنص على 
الصعيد الصرفي ينتقل من صيغة الحاضر إى الحاضر النفي (في الستقبل) إلى 
فعل الأمر الذي يدل على المستقبل القريب, ثم ينتهي بحاضر لم يتحقق في 
اللستقبل (لن تعودا). وكان من شأن صيغة الأفعال الخمسة (أن يقولوا) 
إدخال صوت الجماعة (المجتمع) إل النص. لتدل على ثقل الحصاد 


الاجتماعي الذي يلف الراوي/ الراوية في النص. 
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؟ ‏ " - ": صيغ الأسماء ودلالاتها: 





يبدأأالمقضع السادس والأخير بصفة مشبهة (غريبان) لتأكيد الغربة 


الروحية للفاعلين الرئيسسين في النص. لأن من خصائص الصفة الشسبهة 
تثبيت الصفة في الموصوف. وهذا التكرار لصفة «الغريبان» التي تكررت 
مسرتين في القطع الأخير تشكل توكيداً لهذا الأمرء وتنسجم الصفة الشبهة 
معاسم جامد هو«الليل» فالليل معروف بغربته ورعبه. ولهذا يتجه 
الراوي/ اللتكلم في النص يتوسل إلى اليل (أيها الليل) لكي يتوى أمر 
الغريبين. تستخدم الشاعرة على الصعيد الاسمي اسماً جديداً: أقصوصة على 
وزن أفعولة. وهذه الصيغة توحي بشيء أو حدث صغير. فهل كان هذا 


"١ 


511 ؤ15وعط 1 01 “اعامعن) - 10103 01 117وله 017لا 01 12157ط1را - لع تتتعوع ]1 واطع 11 اام 


الحدث تجربة حب مرت بها الشاعرة و/ أو اللتكالم في النص. وعارضها 
المجتمع؟ ولكن الشاعرة ظلت تتراوغ في الإفصاح عنهاء بيد أن اللفة بصيغها 
الصرفية والنحوية في اشتقاقها النصوصي اقتربت كثيرا من هذه الأقصوصة. 


أقصوصة الحب الفاشل. 


ج ‏ البنية التّحوية ‏ الصّرفية والبنية الكبرى والرؤية العامة : 
و 
تكمسنُ الخاصية البارزة للقراءة البسيولة سيميائية الها تنظرٌ إلى النّص 
الأدبي بوصفه الكائن الذي تتعاضد فيهجملة 0 9 لكي يتتموقع 


زمكانسياً , بمعسنى أن السناص / النامسية >“ إذ يعكفُ على بنسية السنْص فإنه 


يي 


يمنح الأهمية القصوى للمادة ا رق مزاكية اناا الو 

ومن هنا تحؤزالبنية التركيبية (نحو طوف ستو ور رفي 0 
البنية الدلالنية الكبرى للسنص من جهة . والتدلسيل على طبيعة الرؤية 
الأيديولوجية لدى الشاعر/الشاعرة , 7 التركيبية وسح فمم ا 

امساح 

جبيانيا بلهي. بوصفها البنية التجريدية أينسس البنية الدلالية في 
النّصء فترتيب الفنات النحوية ‏ الصرفية في الجملسة. يعكس إلى حدٍ بعيد 
طريقة انتظام الوحدات الدلالية من حيث الأهمية بالنسبة للنّاص/ النَّاصيّة 
وإذا ما تحدّثنا عن النّص الشعري », فإنٌ الشاعر / الشاعرة يحاول قدر ما 
تتيح النظومة النحويّة إحداث زحزحة في الاستعمال النحوي ‏ الصرفي 
العتاد .انطلاقاً من أن الخطاب الشّعري لا شغل لديه سوى ارتكاب مخالفاتٍ 


ومغايرات على مستويات اللغة السائدة . إن عدنا إلى نص ”أجسراس سوداء» 


"51١ 
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الذي مثل بؤرة التحليل ومركزهفي هذا البحث . فسوف نجد أن الانتظامات 


2 
0 
0 


النحوية تؤئّر على نحو فمّال في انستاج البنية الدلالية أي ”في اكتشاف ملامح 
١‏ 0 1 
تعامل هذه القصيدة مع أنه التشحو المعتادة ف اللغة ودلالة هذ اللامسح 
وأهميتهافي بناء القصيدة وتوصيل دلالتها“29 . وإذا كتّفنا القضايا الدلالية 
للنّص فى نواوٍ قضوية واحدة متمثّلة بالعنوان ” أجراس سوداء” الذي يتناسل 
عبر اللقاطع الستة للسنّص ليدل على “الوت والتلاشي” . وهذا التأويل لا 
ينبثقُ على قارعة التخمين والظفن بقدر ما تتكرر البنية النحوية للنواة 
القضفوية وأجراس سوداء - مضاف + مضاف إلسيه - تركيب إضافي» قْ النص 
تركيباً ودلالة «وغسيوم الذهول. سكون الحياة . فرامُ الآهات . أقدام الليالي. 
دوي الأجراس 2 عطش الأحلام 3 رمادَحُب قديم 2 طول البكاءء, لون 
الُُجى.... الخ» فهذه المركبات الإضافية تؤكد دلالة النواة القضفوية 
وترسّخهافي النّص »هذا من جهة,. وأخرى نجد أن النَّص يفسمح المجسال 
لهيسنة الجمل الاسمية التي توحي بالثبات والجمود . وهذا ما يعضد من 
دلالنئية السنواة القضوية .» حتى الجملتين الفعليتين اللتين يبدأ بهماالنُص 
وينتهي «لئنمت ... لن تعودا» فالأوكى مكوّنة منفعل مضارع مجزوم بسلام 
الأمر . وتوحى بالتلاشى والوت . في حين أن الجملة الثانية تقوم على نفي 
الضفارع في الستقبل . وهي بذلك تتعاضد دلالياً مع دلالة الجملة الأولى في 
رسم فضاء الحزن والتلاشي والشبات . وإذا انتقلنا إلى الصعيد المرفي في 
-١‏ سسيد السبحراوي ء في البحث عن لؤلؤة المسستحيل , ص 458 . وللتوسع في موضوع البنى النحوية في علاقتها بالدلالة الشعرية يمكن 
العودة إلى : 
, لإموعط) ل سو 1 ند 51011211 , ععلمرآ لأجقط8 سأ وعلاعمم لصه دع لادتنعصاً! رمموطم لول مقسمخ]1 
22.382-55 
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علاقته بالبنية الدلالية الكبرى . فالمّرف على غرار النحو_كما أشرنا في 
الفضاء التنظيري ‏ يشارك في توجيه البنية الدلالية تبعا للتغيّرات التي 
تدخل على البنية الأصلية للكلمة . وعلى هذا الصمعيد تقيم الشاعرة علاقة 
متينة بين النواة القضوية للنص "أجسراس سوداء” من خلال استخدامها 
لجمع التكسسير للتدليل عسلى شساعة الحزن وعظمته . فعلى سبيل الثال 
تتوارد الجموع الآتية «الأكؤس الفارغات . غيومُ الذهول . أعين الأيامء 
أقدام الليالي . دوي الأجراس . أنَّ مافي الكؤوس يوشك أن ينضب . أن ما 
في العيون من عطش الأحلام تنذرنا الأصوات . فالرياحٌ تجرح . هكذا 
يهمس الليل وأجراسه ...» فهذه الجموع في سياقاتها النصية تعضدُ من 
دلالة السنواة القضوية للنّص “أجسراس سوداء” فجمع التكسير وتكثيفه نصيًا 
من خلال الربط بين النواة والنُْص يعبّر عن بنية دلالية كبرى تختزل في 
انطفاء الحياة والفشل فيها . 

أمُاعلى مستوى العلاقة بين النحو ‏ الصرف والرؤية العامة للشاعرة » 
فلا بد من الإشارة إلى أن القبض على هذا المستوى يتطنّب تحليلاً شاملاً 
لمجمل البنسيات النحوية للشاعرة . ومدى علاقتها بالرؤية العامة للشاعرة 
للغة. فإاحداث فجوات وانحرافات على الاستعمالات اللسنحوية ‏ الصرفية 
السائدة يعكسُ رؤية تقسوم على تجديد “النشاط اللفوي” في علاقته بالعالم ء 
في حسين أن الإنخراط في المنظومة النحوية العتادة , والاشتغال ومسَمَاهو 
متاح يساير الرؤية السلفية للشاعر / الشاعرة . وفي هذا الإطار ‏ سواء في هذه 


القصيدة أو في قصائد أخرى تم تحليلهاثمة تحفظ من لدن الشاعرة نحو 


ولحي 


0 
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الانحرافات النحوية ‏ الصمرفية . فهي تحافظ على المنظومة اللغوية دون 
اللجوء إلى مغامرة تشوسي في هذهالنظومة . بل إن الشّاعرة في آرائه() 
التأخرة بدأت تنزعٌ نحو مفهومات سلفية ‏ أصولية فيما يتعلق بالشكل العام 
للنص الشعري . فقد ابتعدت في الواقع عن أفكارها التجديدية الأوى , 
لتعود إلى الأصول المزدهية بالبلاغة البائسة . 

خاتمة- 

يكتسب المستويان النحوي والصرفي أهمية بالغة في الكشف عن مناطق 
غامضة في الخطصاب الشعريء. ذلك أن ثمة علاقة جدلية بين التركيب 
والدلالة» وهذا يعني أن الغضضنّ عن مقاربة المستوى النحوي والصرفي إجحاف 
بالدور الاستراتيجي الذي يؤديه السستويان في عملية البنية التركيبية للنص 
الشعريء فالانتقال من البنى الجملية البسيطة إلى البنى المعقدة التركيبسية 
رافقه تعقيد في بنية الحدث الشعري بالنسبة للنص موضوع القراءة. فنص 
»أجراس سوداء: بدأ بجملة بسيطة مكونة من مركب إسنادي (فعل+ 
فاعل). ثم طفق النص يراكم جملاً معقدة التركيبية تقوم على التداخل 
والتشابك؛. وبدأت الجمل تغادر مواقع التعقيد التركيبي إلى مواقع بسيطة 
تنسجم مع اتجاه الحدث الشعري نحو الحلء إذ انتهى النص في المقطسع 
الخامس بجملة فعلية بسيطة (لن تكونا). وهي في الواقع صصدى دلالي 


للجملة الأوى (ِلِتَمتْ). 


-١‏ تقول نازك الملانكة ' وإ لعلى يقين بأن تيار الشعر الحرٌ سيعوقف في يوم غير بعيد وسيرجع الشعراء إلى الأوزان الشطرية بعد أن خاضوا في 
الخروج عليها والاستعانة يما * من مقدمة مجموعة شجرة القمر ء ١551/‏ » في ديوان نازك الملائكة , 53/8/15 . 


ل 


2511 ؤ5أوع1' 01 “اعامعن) - 0103ل 01 7ا1ول 0117لا 01 لإكتةناط1را - لع تتاعوع ]1 دغطع81] [اخل 


وكذلك الأمرء فإن الستوى الصرفي كشف عن أسرار كانت تكتنف البنسية 
الشعرية؛: من حيث التغيرات الصرفية التي طرأت على الأفعال والأسماءء. 
وكان لكل تغير صرف دلالته في سياق النصء فالفعل المضارع الذي يشتق عادة 
من ,/الماضي«.ء كان صلة وصل بين التلقي والنص. من حيث تقريب المشهد 
الشعري إلسيه. أي أن صيغ المضارع التنوعة جعلت العلاقة وشيجة بين 
المتلقى والنص. كما كشفت هيمنة الأسماء والشتقة والجامدة عن محاولة 
الشاعرة تثبيت فكرة التلاشي والانطفاء في النص. وأدت الاستعانة بالجموع 


بأنواعها الختلفة إلى تهويل ضغط العالم على القوى الفاعلة في النص . 


ه16؟, 
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ى 


لذ 
المجا 


الرابع 
زي في ال يدة 


التقليد 


ية 
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تمهيد : 

ف مقاربة المستوى المجازي للقصيدة التقليدية عند نازك اللائكة. 
انطلقنا بالقراءة نحو إنجاز فضائين: الأول تنظيريء وتناولنا فيه محاور 
تفريعية عديدة: اللغة والعالم واللغة والمجازء والمجاز: شؤون العنى 
وتحولاته., وناقشنا في هذا المحور: المجاز وتفكيك الحقيقة. والمجاز 
والظواهر البلاغية. 

أما الفضاء الثاني فخصصنه للقراءة التطبيقية, بإجراء حفريات على 
نص: صائدة الماضيء وقاربنا فيه محاور ثلاثة: بلاغة العنوان أولاً. وبلافة 
النص ثانياً. وثالثاً ربطنا الظواهر البلاغية في ان افية الدلالية الكبرى 
بالرؤية العامة. وكان لابد من خاتمة تكتّف إجراءات القراءة. 

١‏ الفضاء التنظيري: 

تحت مقولة «المجاز» يستهدف البحث دراسة «الظواهمر البلاغية» التي 
تشكل «الصورة الشعرية؛ في الخطاب الشعري. غير أن «المجاز» ليس مكوناً 
من مكونات «البلاغة, فحسب. بل يعدالآليةالتي يلجأإليها«الكائن 
الإنساني» في صنعة «العسنى» بالدرجة الأولى. وفي الدرجة الثانية يشكل 
«المجاز» تحولاً في اللغة. تجد فيه الآليات البلاغية الفضاء الذي تصوغ فيه 
«العالم, على نحو أكثر تعقيداً في مستويي البنية والدلالة. وبهذا الطرح 
الأولي يستوعب «المجاز» تحولات متسنوعة في علاقة اللغة بالعالم بغفية 
سكين كن ومايهمنا هنا أن المجاز لا تختص به لغفة الأدب عموماً 


والشعر خصوصاً. بقدر مايشكل قانون اللغة في علاقتها بالعالم. كاشفا عن 
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«كيفية حصول المعاني وما يحفزهاء0" بل يمكننا أن نمضي خطوة أخرى في 
القول: إن المجاز يتسم بحضور عنسيف في الحياة اليومية, والسبب في ذلك 
أن «النسق التصوري,(2© لدى الإنسان قائم على المجاز. ولهذا فإن «الظواهر 
البلافية؛ في لفةالنص ص الشعري ماهي إلا الدرجة القصوى مناستثمار 
تحولات اللغة بالواقع في إطار «المجاز» . 

:١ ١‏ اللغة والعالم: اشتباكات الذاتي والموضوعي: 

إن العلاقة بين اللغة والعالم تتسم بالبساطة للوهلة الأولى. فاللغة توفر 
اتصالاً بين العلامة والشيء. غير أن «هذا التصور قابل للنقد»29. ذلك أن 
هذه العلاقة غير مباشرة. بل تتوسطها مستوى «التجربة» التي تتشكل من 
خلال انقذاف «الكائن في العالم.وما يستتبع ذلك من تشغيل اليات عديدة 
لتصصنيع «التجربة» التي تشكل بدورها مستوى معرفياً بالقوة. تتوسط اللفة 
والعالم. ذلك أن «اللغة لا ترتبط رأساً بعالم حقسيقي أو فيزيائي. إن بين اللغفة 
والعالم الفسيزيائي سيرورة بناء واسعة. وهذه السيرورة لا تعكس العبارات 
اللغوية التي تنشثهاء ولا العالم الحقيقي الذي تعتبر الأوضاع فيه أهدافاً 
للعبارات التي تنطبق عليهاء,9». وهكذاء فإن «العالم» قبل أن ينتقل إلى فضاء 
اللغفة, أي قبل أن يتم تقطيعه في علامات وجمل وعبارات... يمر 
بسيرورات عنيفة من الدينامية. سنطلق عليها «اشتباكات الذات والموضوع). 
وماينتج من الصدام بين «الذات» و «الموضوع». تأتي إليه اللغة. فتحدث فيه 
-١‏ عبد اجيد جحفة, مقدمة كتاب الاستعارات التي نيا بماء جورج لا يكوف ومارك جونسون, ص©. 
ينه 
”- فردينان دي سوسورء الإشارة اللغوية؛ في ميشال زكرياء الألسنية (علم اللغة الحديث)؛ ص 789 . 
- الاستعارات التي نحيا يبماء ص 8 (من مقدمة المترجم). 
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الانتظام, إذ تنتظم في فضاء اللغة «... الوجودات مع تعبيرها اللفوي أي 
الاسم.ء والأحداث العبر عنها بواسطة الفعل. وأخسيراً كيفيات الوجود 
والحدوث اللعبر عنها في اللغة تباعاً بواسطة الصفة والحال,7" . وهذا يعني 
أن «البنية العميقة/ المجردة- النحوه هي التي تتوك عمليات تقطيع 
«التجربة» التشكلة عن ممارسة «العالم». وإذا أدركنا أن هذه «البنية 
المجردة» تمر بسلسلة من التحولات النفسية قبل تجليهافي «البنية 
السطحية» للغة,. عرفنا خطورة الفعل الدينامي الذي تقوم به اللغة لكي 
تختلق «العالم» اختلاقاً لا أن تكون انعكاساً له. يقسول جيريمي بنثام 
تمقطامء8 1 بإسومول: إن الفضل في وجود الكقيانات الختلفة يعو إل اللغفة. 
وإى اللغة وحدهاء ذلك الوجود الستحيل والضروري مع ذلك,”©. وهكذا 
يغدو«العالم/ الحقيقة محض اخستلاق لسائي, لا يعدو كائناً لغوياً ينزلق من 
الفعفل اللغوي إلى العالم الصلب/ الموضوعي. فنتوهم أننا بإزاء «العالم 
الموضوعي» على نحو مباشرء ولكننا في الواقسع إذاك نقيم في ردهات اللغفة. 
على مايذهب هايدغر من أن «اللغة بيت الوجود (و) نصطدم باللغة في كل 
مكان,(؟ نلمس العالم الموهوم والختلق. وبكامة أكثر دقة. نصنع «العالم» 


بالمجاز. 


.554 رومان جاكبسون. قضايا الشعرية. ص‎ -١ 
.58 نقلاً عن رومان جاكبسون, م.س ص‎ -' 
5 


. 189 .م رطابتا 800 عع قتاع تقبط ,لإماعمم عوعء11610 ,11 


6 ؟ 


511 ؤ15ودعط1' 01 اعاوعن) - 01030[ 01 117ذلء0117ل] 01 17ة1ط را - لماعو ]1 وغطع 1 ]ا اآاخل 


١‏ ": اللغة والمجاز: 

أدركنا في ما سبق أن العلاقة بين الكيانين ليس بالصورة البسيطة التي 
تتبدى لنا في الواقع. فالعلامات اللغوية لا تحيل إلى العالم الصلبء. بقدرما 
تحيل إلى «التجربة» التي لا تنفك تتشكل بين العالم وممارسة العالم من قبل 
الكائن, إن «إن الإشارة اللغوية كما يقول سوسور لا تجمع بين شيء وبين 
اسم وإنما تجمسع بين مفهوم وبين صورة سمعسية. وليست الصورة السمعية 
الصوت المادي أي الشيء الفيزيائي الصرف إنما هي بصمة نفسانية لهذا 
الموت»22 . ثم أن العلاقة التي تربط بين اللغة. بوصفها منظومة من 
العلامات؛ وأشياء العالم؛ لا تقوم على رابطة علية (سببية) بقدر ما تقوم 
على الاعتباط والتعسف. وبالتالي من الصعوبة بمكان قبول«الرأي »الذي 
يدعي أن اللغة تنطوي على علاقة طبيعية بين «علاماتهاء والعالم. وإذا كان 
ذلك صحيحاً. فيجب أن تكون تسمية «الشيء- المرجع؛ واحدة في جميع 
اللغفات. غير أن تنوع اللغفات من جهة. ومعالجتها للعالم وفق استراتيجيات 
متنوعة ومختلفة في عملية/ فعالية «التسمية»» يجعل من المستحيل و/ أو 
العبث الإقرار بصحة الرأي السابق. فاللغة لا تعالج «العالم الصلب» بقدرما 
تعالج «الجانب العرفي- الذمني» المتحصل من ممارسة العالم. وعلى هذا 
الأساسء فإن اللغة تلفق لنا «العالم» بصورة مجازية, فيتبدى لنا «أكذوبة» 
منالمجاز اللغفوي تتجلى في صسورة وتمثيلات استتعارية. وتشبيهية. 
وكنائية, ورمزية... إلخ. ومن هناء فالافتراض الذي ينطلق منه «البحث» 
هوأن «المجاز» ليس ضيفاً طارئاً على اللغة. بل هو قانونها الذي تشتغل 
-١‏ فردينان دي سوسور, الإشارة اللغوية. ص /77. 
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بموجبه «اللغة,.: ويقوض من بنية «الحقيقة؛ التي يدعيها أصحاب 
المنظومات الأيديولوجية,. فالعالم رهين «المجازه أي مجموع آليات التحويل 
التي تمارسها اللغة على «التجربة» المتشكلة عبر التماس مع العالم. 

إن علاقة الكائن الإنساني بالعالم يمكن تحديدها في أمرين: 

«أ دور الإنسان في تحديد التصورات الدالة» 

ب وقدرة الخيال البشري على خلق تصورات دالة,م0 . 

والإنسان إذ يفعل ذلك. فإنه بريُسَمْطِقُ العالم؛ ويدخله في الأظضر 
الثقافية, باللفة وفي إطارهماء ذلك «إن الأمر يرتسبط. بالأساس. بكيفية 
معالجة البشر للعالم ورؤيتهم إياه وبنائهم ل «حقيقته» وذلك باعتبار هؤلاء 
البشسر ذوات مدركة لهاعدة وسائل (واللفة جزء منها فقط) للاتصال 
بمحسيطهاء. وإدراكه. والتفاعل معه. والفهل فيه. والانفعال به. واللفة 
مهمةفىي ذلك لأنها تعبر عن هذ الاتصال وتخبرنا بتفاصيله,0. ومن 
خلال هذه المعالجة السيميوطيقية يسكن العالم اللغة ويتولد. ويثببت صاحبا 
كتاب «الاستعارات التي نحيا بها أن المجاز بتجلياته الاستعارية 
والتشبيهية... إلخ. يتحتق في اللفة لأن «النستق التصوريء(" للكائن 
الإنساني ذو طبيعة مجازية. فالكائن الإنساني في سعيه «للفهم؛ ياجأ إن 
آلليات الاستعارة أو التشبيه أو الكناية... إذ يبدو «العنى مرتبطاء 
بالأساس. بإسقاط خيالي (دمنامءء زوم 6أ)ةمأعدم) يستعمل آليات مثل 
-١‏ عبد المجيد حجفة, مقدمة كتاب «الاستعارات التي نحيا بماء ص ©18. 
؟- م.نء ص 5. 
"- جورج لا يكوف؛ مارك جونسونء الاستعارات التي تحيا بماء ص 7. يقول المولفان بشأن الاستعارة: إن «الاستعارة لاترتبط باللغة أو بالألفاظ 

على عكس ذلك, فسيرورات الفكر البشري هي التي تعد استعارية في جزء كبير منها. وهذا ها نعنيه حين نقول إن النسق التصوري البشري 

مبتين ومحدد استعارياء فالاستعارة في اللغة ليست ممكنة إلا لأن هناك استعارات في التسق التصوري لكل هنا» ص 737 . 
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القولة والاسستعارة والكناية؛ تتيح أن ينتقل البشر مما يقومون بتجربته 
بكيفية مبنية إلى نمسائج معرفسية مجردة»27. وبذلك لا يكون المجساز خاصاً 
بلغة الأدب بقدر ما تمارسه اللفسة في اشتغالها اليومي. وتأكيداً على هذه 
الفعالية اليومية. نورد البنى المجازية الآتية20: 

أ بنية الجدال حرب: 

١‏ لا يمكن أن تدافع عن ادعاءاتك. 

؟ ‏ لقد هاجم كل نقط القوة في استدلالي. 

أصابت انتقاداته الهدف. 

5 - لقد هدمت حجته. 

ه ‏ لم أنتصر عليه يوماً في جدال. 

؟ - إذا اتخذت هذه الاستراتيجية ستنتهي/ ستفشل. 

- إنه يحطم براهيني. 

إن الأحاديث اليومية تطفح بالبنى المجازيةالمذكورة, التي اما 9 
ننتبه إلى تبنينها المجازيء. وذلك لكون «نسقنا الفكري/ التصوري» مجازي 
ف الأصل. فالجدال بين شخصسين أشبه بمعركة (لاحظ برنامج الاتجاه 
العاكس في قناة الجزيرة الففائية). والعركة. هناء كلامية. فثمة بنية 
دلالية تتأسس: هجوم. دفاع. هجوم مضاد... فالحقل الدلالي لامعركة 
يهيمن على البنى الخطابية للجدال بين شخصين. ومن هنا يقول لايكوف/ 
جونسون «إن جزءاً كبيراً من الأشسياء التي نقوم بها حين الجدال يبنينها 


.1١ جورج لا يكوف  مارك جونسوكن, و.س. ص‎ -١ 
.77 استعرنا الأمثلة المذكورة من م.س؛ ص‎ -' 
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تصور الحرب”2"). وهلى هذا النوال يمارس التشبيه والكناية 
والتشخيص. ... فعالياتها في بنينة العلاقة الكائنة بين اللغة والتجربة. 
١‏ *: المجاز: شؤون المعنى وتحولاته: 
إذا كان المجاز يتسيح لنا أن نفهم و/ أو تُمَفْهِمْ «العالم» استناداً إلى شيء 

آخرء وتُدُجز في فضائه شؤون المعنى وتحولاته. وبمعنى آخر. لا يكف 

»المجازه عن الاشتغال في اللغة اليومية, بل هوالذي يمنح هذه «اللغفة» 

حيويتها بتوليده للدلالات الجديدة., فكيف يحتاز على حيّزه في الدراسة 

الأدبية؟ بوصفه ‏ المجاز ‏ مسؤولاً مباشرة ‏ بالتعاضد مع الستويات الأخرى 
دعين تحقيق «الوظضيفة الشعرية «ونا»م«8 :206 للغة الأدبية عمو ا 

والشعرية خصوصا. 

:١ - " ١‏ المجاز وتفكيك الحقيقة: 
إن البلاغة العربية في تحديدها للمجاز لفة واصطلاحاً تلجأ إلى المقارنة. 

أي مقارنة كيان لغوي/ دلالي بكيان آخرء ولذلك تتوسل بالعلامة الدالة على 
كيان «الحقيقة - الصدق» بالكشف عن معنى «المجازه. فالمجاز مصدر ميمي 
مسن «جوز: جزت الطريق وجاز الوضع جوز أو جسؤز أو جسوازاً أو مجازاً أو 
جاز به وجاوزه جوازاً وأجازه غيره وجازه: سار فيه وسلكه. وأجازه: 
خلفه وقطعه. وأجازه: أنفذه,20 وبناء على المعرفة المعجمية ينطوي الصدر 
السيمي على دلالتين: التعدي والمكانية بوصف المجاز اسم مكان و«المجاز 
والمجازة: الموضع20. وفي الحالستين فالموضع/ الكان يتوفر بالضرورة على 

-١‏ جورج لا يكوف . مارك جونسون؛ م.س» ص .ن. 


"- ابن منظورء لسان العرب؛ */7178. 


"- م.ن. ص .ن. 
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حركة دلالية مزدوجة: الإقامة والاجتياز. وهذه الدلالة اللعجمية للمجاز 
تقف على النقيض من دلالة «الحقيقة» التي توحي بالثبات «الشيء الثابت». 
فالجذر اللغوي لهذه العلامة يشكل المسطح الدلالي الآتي: 

«الحسق: نقيض الباطل. وحق الأمر يحق ويحق حقاً وحقوقاً. صار حقاً 
وثبت. حققت الأمر وأحققتهإذا كنت على يقين منه00('. ويمكن تكثليف 
دلالة الجذر في «اليقين». إن تدعم «الحقيقة» هذه الدلالة في حالتي الفاعلية 
والمفعولية «فالحقيقة (...) هي الشيء الثابت إذا جعلناها اسم فاعل. أو 
الشيء الثبت إذا جعلناها اسم مفعول"'". وهكذا يبدو لاملاح ظأن 
اللقولتين: الحقيقة والمجاز على طرفي نقيض. وبناء على هذا التضاد. نجد 
أنفسنا إزاء الثنائيات الآتية: 

الصدق # الباطل. 

97 # الشك. 

لك # التجاوز. 

4 # ا أصل # إضافة (هامش). 

التمائل # الاختلاف. 

الميتافيزيقيا # التفكيك. 

اللوغوس # الإنسان. 

وطبقاً للافتراض الذي انطلق مسنه البحث من أن اللغة لا تعترف إلا 
بالمجازء أي الاشتغال على «التجربة» التشكلة عبر ممارسات الكائن مع 


أ- ابن منظون م.سء 31/5/4 31/17 319/8. 
”- فضل حسن عباسء البلاغة (فنوها وأفنافا), ص /11717. 
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العالم. وبنينتها في أنساق لغوية, فإنه من المستحيل التأكد من «الأصل» ما 
دامت اللغة أصلاً تقوم على الاعتباط في علاقتها بالعالم. فأين هي «الحقيقة 
الثابتة الخارجة عن أطوار التاريخ؟, يقول أنسيس إبراهيم بصدد الاتجاه 
الميتافيزيقي لدى القدماء في معالجتهم لقضية «الحقيقة والمجازه إن «أبرز 
نواحي الضعف في علاج القدماء للحقيقة والمجاز أنهم وجهوا كل عنايتهم 
إل نقطة البدء في الدلالسة» وركزوا نظرتهم نحو نشأتهاء فتصوروا ما سموه 
بالوضع الأول وتحدثوا عن الوضع الأصليء كأنما قد تم هذا الوضع في زمن 
مستعين. وفي عصر خاص من عصور التاريخ. ولم يدركوا أن حديثهم عن نشأة 
الدلالات ليس في الحقسيقة إلا خوضاً في النفأة اللغوية للإنسان. تلك التي 
أصبحت مسن مباحث وراء الطبيعة, والتي هجرها اللغويون المحدثون بعد 
أن يشسوا من إمكان الوصول في شأنها إلى رأي علمي مرجح0". إن «الحقيقة» 
هي المجاز وقد تأبد/ ترسخ لأسباب أيديولوجية. سوسسيوثقافية. وبدأ 
يمارس «الهيمنة» ويزحف باتجاه الصدق واليقين» بوصفه الكائتن «الثابت» 
الذي لا يؤثر فيه «التاريخ» إنه «الصدق. اليقين. الثبات.... اللوغوس. 
الجومر. وكونه الأصلء فماعده «إضافة,. هامش. تستمة. لكن «الأصل 
(ليس) سوى أسطورة غير حصينة02" , لا يصمد أمام البحث التاريخي. 

إن علاقة المجاز ب «الحقيقة» تقوم على تفكيك الأول للثانية وليس 
عملية تحويل عنهاء لأن التحويل فيما ترى هذه الدراءسة,. يجعل من 
«الحقيقة» الأصل/ الجوهر/ الأساس. فيما يكتفي «المجان» بدور «التتمة» أو 
-١‏ إبراهيم أنيس, دلالة الألفاظء ص 178. 
"- سارة كوفمان, روجي لابورت؛ مدخل إلى فلسفة جاك دريداء ص 75. 
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«الإضافة: في حسين أن «المجاز» هوالذي يتوى «التوليد الدلالي» في اللفة. 
وبالتالي يجعل الأخيرة تتنفس في سياق التاريخ بمه؛واط ,© إ«م؛ممك. وفيما 
يحاول البعض: الأيديولوجيون على مختلف مشاربهم تضييق الخناق على 
«المجازء والابتعاد به عن مناطق «الحقيقة». فإن «المجازه متمثلاً بلغة الفن 
لايكف عن تلفيم خطاب «الحقيقة» عن طريق تحريك العلامات اللغوية من 
مناطقها الدلالية المتأبدة وتحريرها من ميتافيزيقيا «العنى» لتتمتع بالحرية 
-حرية التدلال في فضاء التأويل. لتغدو اللغة «لعسبة حرة للسدلالات تنفتح 
باسستمرار بتعدد القراءة0). إن المجاز إذ يعو إلى أثرهالتآبد. أي 
الحقيقة, لا ليرسسخه. وإنمال يلغم علاماتهبالاختلاف. لتقويض 
ميتافيزيقيا «العنى» الذي يوحي به الدالء ولذلك لا يدرك المجاز في 
فعاليته سوى«التشتت والانتشار والتفرق والبعثرة,20. ومن هناء يمكن 
تفسير الاعتراضات الموجهة لاخطابات الشعرية التي تتولى القيام بحركة 
تفكيكية في النظام الدلالي للغة, لأنها بكل بساطة تقوض اليقين. يقين 
العلامسة فيما اعتادت عليه في عملية التأثير الدلالي. وتبذر الشك في البنية 
الدلالية المتماسكة للخطاب المتداول. 

إن «المجازه في البلاغة العربية غالباً ما يعرّف بعد تعريف «الحقيقة» 
إذ يأتي في امرتبة الثانية, في منطقة الهامش. فهو «الباطل» والحقيقة 
«الحق والصدق»» ولابد لاحق والصدق أن يحتاز على الأولانية, أليس 
الخطاب العربي الإسلامي سواء أكان خطاباً دينياً أو سلطوياً هو خطاب 
-١‏ عبد الله إبراهيم, التفكيك: فاعلية المقولات الاستراتيجية ف «معرفة الآخر» (مدخل إلى المناهج النقدية الحديعة). ص .١7٠‏ 
'- م.نء ص 1١9‏ 


5 ؟ 
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«الأبده و«الجوهمسر؛ فكيف لا يكون حار سا للحقيقة؟ لنعد إلى البلاغة 
العربسية كيف تححدد كلاً من «المجسازه و «الحقيقة,. يقول السكاكي: »ماهي 
الحقيقة؟: فالحقيقة هي الكلمة الستعملة فيما هي موضوعة لهو من غير 
تأويل في الوضع. كاستعمال الأسدفي الهيكل الخصوص. فلفظ ب«الأسد» 
موضوع له بالتحقيق ولا تأويل. وإنماذكرت هذاالقيدليحترز به عن 
الاستعارة,(" , 

وف تعسريف المجازء يكتب: «وأما المجاز فهوالكلمة الستعملة في غير 
ماهي موضوعة له بالتحقيق. استعمالاً في الغيرء بالنسبة إلى نوع حقيقتهاء 
مع قرينة مانعة عن إرادة معناها في ذلك النوع»0" . 

وبالاقتراب النقدي من التحديدين, يمكن توجيه الملاحظات الآتية: 

١‏ ف «الحقيقة: لا تقبل «التأويل»» غير أننالا يمكن أن نقبل هذا 
التعريف». لأنه من الصعوبة تحديد دلالة الكلمة. ف كلمة «الأسد, الواردة 
عند السكاكي لايمكن تحديد دلالتها دون معرفة (السياق العام- النص). أو 
سياق التلفظ. إذ أنهاء ربما تعني: الكائن المفسترسء أو ريما إنسان ينطوي 
على شجاعة نادرة, أو...» ومن هنا فهي تدخل دائرة المجاز. وبالتالي 
تقبل التأويل» وأبعد ما تكون عن «التحقيق». وهكذاء. فإن مفهوم «الحقيقة» 
ذاته. مفهوم مراوغ. لا يمكن القطع به. وقابل للتفكيك والتشظي. 

داق تحديده للمجازء نجد أن المجاز ملحق ب «الحقيقة» ويعرّف 
استناداً لهاء ومن هناء فإننا نجد أن الثقافة التي تشتغل في إطارها اللغة, 


أ- السكاكي؛ مفتاح العلومء ص 5107 4. 
'- م.نء ص 458. 
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تمنح الأفضلية للطرف الأول من ئنائية: الحقيقة# المجازء وبالنظر إك 
هذه التراتبية. فيمكن العودة بالمجاز إلى الأساس/ الجوهر (- الحقيقة). 
وبذلك يفقد المجاز وبالتالي اللغة الكفاءة في عملية خلق العالم وصياغته. 

*- إن تحديد السكاكي (على سبيل المثال لا الحصر) ينطلق من ثنائية 
تحفر عميقاً في الفكر العربي ‏ الإسلامي. والشرقي عموماً: الأصل/ الفرع. 
وهي ثنائية تقوم على التضمن و ليس التضاد., فعلى الفرع أن يعود إكى 
الأصلء إن بالأصل تتحدد هويته وماهيته. وعلى هذا النحو ثمة فكرة/ 
جوهر/ لوغفوس. انبثق عنه العالم, اللغفة. غير أن الخبرة اللغوية تكشف 
أن العالم الذي تصنعه اللغة لا يخرج عن دائرة «العالم المتخيل». أي عالم 
قائم على المجاز بمراوغاته المتنوعة. 

4 - إن الاعتماد على ثنائية: الأصل/ الفرع. يجعل من «المجازه آلية 
طارئة عسلى اللغة, تحفر في «الفن, ولا تمتد في أنحاء الحياة الأخرى. وهذا 
ماتكذبهالأبحاث الحديثة”"). فالمجاز هو قانون اللغةالذي لا ينفك أن 
يولد الدلالات على مدار النشاط اليومي, فالكائن الإنساني كائن مجازي 
بامتياز. 

هذه اللاحظات الأربع تكشف عن سطوة الميتافيزيقيا(" التي تتحكم 
باللغة العربية أولاً و بالرجعية التي ينطلق منها السكاكي ثانياً. لكن هذا 
برسي ال و 1ه ااه التي نحيا ما فالكتاب يكشف عبر منات الأمئلة اللغوية أنه ليس اللغة 

ذات طابع استعاري فقطء بل «النسق التصوري» الذي يتحكم في نشاطنا اللغوي» هو ذاته ذو طبيعة استعارية (مجازية). 
؟- نقصد بالميتافيزيقيا هنا: ميتافيزيقيا الحضور 2865610 01 61614201180512 الذي «يعني الإيمان بقدرة اللغة على الإحالة إلى (...) النقاط 

المرجعية خصارج التظام اللغوي والاعتماد عليها» وهي نقيض الاختلاف الذي يعد المصدر الأوحد للمعنى في نظر دريدا للمزيد حول ذلك 

يراجع محمد عنابي» المصطلحات الأدبية الحديثة, ص 78 . 


امرض 
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مسوغ في إطار الثقافة العربية/ الإسلامية؛ التي لم تنفك عن تجديد ثنائية 
الأصل/ الفرع. وهي الفكرة التي تسلطت على الإنجازات المعرفسية الأخرى. 
ومن بينها »النحوه كما أن ثنائية الأصل/ الفرع. توحي بفعالية التناص التي 
اشتغلت بين الثقافات المتجاورة في الفضاء الشرقي. 

إن المجاز بوصفه القائون الذي تشتغل بموجبه اللغفة قْ صياغة «العالم» 
يتطلب اقتراباً مختتفاً. بمنأى عن فكرة «الأصل/ الفرع» التي تقزم من 
فعاليته في تفكيك النظام الدلالي للغة, وبناء نظام دلالي أقل استقراراً يسكن 
التشتت والتشطظي 1 . وبغير هذه الرؤية إلى اللغفة لا يمكن 
الحديث عن تطورها الدلالي. فالمجاز ما أن يتأبد ويصبح حدا معيارياء 
صلباً. يعاود حركة تفكيكية, ويقوض مسا ترسخ بفعل التداول والاستعمالء 
فيعيد للغفة كينونتها وطزاجتهاء وانطلاقاً من هذا المبدأ التفكيكي نحدد 
المجاز بوصفه الفعل الدينامي الذي يؤدي إلى «بنية من الاختلافات'" في 
نظام اللغة. وبذلك نقترب من مفهوم «الاختلاف» ٠م211‏ الذي ابتكره 
جاك دريدا بإبدالع» ب-ة قُْ مفردة ععمءمء]]ن2 ليوحي بطقممنالدلالات: 
(التأجيل والتأخير والإرجاء والستواني والتعويق»(؟. وعلى هذا النحو. 
وانطلاقاً من مفهوم الاختلافء فالمجاز هو تأجيل المعنى «بشكل لا نهائي. 
فكل كلمة ف اللغة تقودناإى أخرى قُْ النظام الدلالي. دون التمكن من 
الوقوف النهائي على معنى محدد!»: وتبعا لهسذه الفعالية التوليدية 
للمعنى وتأجسيله. يحد المجساز من سطوة الحقيقة على اللغفة. عبر قذف 
«الدال» في عالم «غير متناه من الدلالات»9'». ومن خلال هذا المفهوم للمجازء 


يمكن لنا مقاربة «الصورة الشعرية» . 
عو » التفكيك: فاعلية المقولات الاستراتيجية: ص .١18‏ 


١ 
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١‏ " - ": المجاز والظواهر البلاغية: 

حددنا المجاز بوصفه الفهل الذي يرتكب بنية من الاختلافات ف نظام 
اللغة, ولإنجاز هذه الاختلافات فإنه يشتغل وفق آليتين: المماثئلة والمجاورة 
على صعيد تأسيس «الصورة الشعرية» وغالتنيا ما تدامج الأخيرة بين 
الآليتين. فتتحصل آلية إضافية تجمسع ما بين الممائلة والمجاورة. وسندعوها 


المدامجة2"7: وهذا يسمح لنا بوضع الترسيمة الآتية(". 


المجاز 
آلية المماثلة آلية المجاورة 
(الاستعارة+ التشبيه) (المجاز المرسل + الكناية) 


-١‏ جاء في اللسان: وتدامجوا على الشيء: اجتمعوا (...) وتدامج القوم على فلان تدامجاً إذا تضافروا عليه وتعاونواء 195/8 قصيغة تفاعل تفيد 
المشاركة بين شيئين. 
”- امستوحينا الترسسيمة من الدراسة القيمة ل فرانسوا موروء الصورة الأدبية, تء علي نجيب إبراهيم. والباحث في الأصل يوظف 
أفكار رومان جاكبسون ف دراسته الشهيرة قطبا الاستعارة والكداية في: 
تال قعأمم عأطنزلماء لمر له عأعمطمواعس عط 
1 ,60 ,59 ,57,58 © ,لإزمعط) 200 تدككء 011 صمع8100 رععل10 لأحدطآ 


*؟ 
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انطلاقاً من الترسيمة أعلاه سنتتبع الآليات الثلاث. مبتعدين قدر 
الإمكان عن التفاصيل المنفرة الستي نتجت عسن مقاربة الدراسات البلافية 
للظواهر البلاغية, الأمر الذي حولها إل تمارين مدرسية, أفقدها الخلسق 
الإبداعي وعلاقتها بالرؤية العامة للناص (شاعراً كان أم ناثراً). يشير رومان 
ياكسبون في مقالته: «قطبا الاستعارة والكناية:» إلى أن الخطاب الأدبي يكون 
مشروطاً في تأسيس دلالته بالماثلة أو المجاورة لأن «تطور الخطاب يمكن أن 
يحدث على طول خطين دلاليين مختتلفين: حيث موضوع واحد يمكتن أن 
يقود أحدهماإ الآخر عبر تشابهما أو تجاورهما. فالعملية الاستعارية 
تسستطيع أن تكون الصطلح الأكثر ملائمة بالنسبة لاحالة الأولى» والعملية 
الكنائية بالنسبة إلى الثانية.وبذلك فهما يجيدان تعبيرهما الأكثر تكثيفاً في 
الاستعارة والكناية على الستوالي)9. والذي يهمنا من كلام رومان ياكبسسون 
هوأن الصورة الاستعارية تتحتق باللماثلة (الشابهة) والصورة الكنائية 
بالمجاورة (التجاور). فكيف تشتغفل آليتاالماثلة والمجاورة أولاء 
والمدامجة ثانياً: 

"١‏ - ؟ - :١‏ آلية المماثلة: 

إن الظواهر البلاغية (الصور البلاغية) التي تتوسل بآلية الممائلة لإنجاز 
كينونتهاء تقتصر على «التشبيه والاستعارة؛ ولك لكون الفضائين: 
التشبيهي والاستعاري يستندان إلى عامل تمائلي بين العناصر الداخلة قُِ 


عملية التشبيه والاستعارة. أي ثمة مقوم دلالي مشترك يسوغ بتاء 


8 ,67 2 .و [ممء 1 تتالالرماعتط عأتمطم قاع عط رمموطم طول مقصرمخ]1 
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الاسستعارة والتشبيه. وبناء على ذلسك تشتغل آلية الماثلئة على المحور 
الاختياري للغة. وللتوضيح سنرمي بالتمثيل الآتي: 

غالباً ما يقول أحدنا «إنني في قمة السعادة» لكن «السعادة, من الوجهة 
النطقية كيان مجرد. ولتأويل الحالسة السعيدة التي يكون فيها الرء. فإنه 
يلجأ إلى وسيلة أخرى (كيان ما) لفهم الحالة التي يكون عليها. لكن ينبغي 
أن يكون ثمة قاسم مشترك بين الكيانين. يتسيح عملية الاستبدال. أي أنه 
تتقاطع فيه المقولستان/ الكيانان. وإذا كان الأمير كذلك فماالذي يسوغ تشبيه 
السعادة بالجبل (مكان مرتفع). وفي هذا الإطار تسعفنا خسبرتنا الحدسية 
بالعالم أو الإطار السوسيوثقافي الذي يحيط بنا ويحفر عميقاً في ذواتنا. إذ إن 
الكائن الإنساني في حال السعادة يشعر أنه يرتقى ويصعد. في حين أنه في 
حال البؤس والشقاء يجد نفسه منهاراً. ولذلك ترتبط حال الفرح بالصعود. 
والبؤس بالهبوط. ومن هناء فالعامل الشترك أو المجال الذي يتحقق فيه 
التقاطع بين السسعادة والجبل هو (سمة العلو). وهذا ما يبرر لنا عملية 
الاستبدال بين الجبل والسعادة مع أنهما يقومان على التضاد وفق العلاقة: 
محسوس # مجرد. ولتوضيح هذه البنية نقدم الترسيمة أدناه: 


إذني في قمة الجبل 





؟ 
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 "” ١‏ " ": آلية التجاور: 
اعتماداً على دراسة رومان ياكسبون الآنفة الذكر حو العمليتين 
الاستعارية والكنائية, ارتأينا ضم صور المجاز المرسل و/ أو الكناية في عداد 
ممتتلكات «المجساورة: ونسدع«0© بمواجهة صو الاستعارة والتشبيه التي 
تقوم على الانتقاء والاستبدال. في الوق ت الذي تسعى الصور الاستعارية 
والتشبيهية نحو التحقق النصي بالاتكاء على عامل مشترك بين كيانين 
مختلفين في وجودهما الأنطولوجسي. تسبادر صور المجاز و/ أو الكناية نحو 
تشغيل آلية التجاور الدلالي بين الكيانات. ويقصد بالتجاور هنا أن الدلالات 
تنتقل مسن «علامة: إلى أخرى في الحقل الدلالي نفسه الذي يجمعهماأو 
يوحدهماء أي بالانزلاق من كيان إلى آخر دون الاجوء إلى بروتوكولات 
الإعارة من كين ينستمي إلى حقل مختلف كما هي الحا في الاستعارة 

والتشبيه. ويمكن التمثيل على ذلك بقول محمود درويش: 

«ياحبيبيء أناديك طِيلة نومي. أخاف انتباه الكلام» 

فالتركي ب ,«أخاف انتباه الكلام» يؤسس جمالياته وفق مبدأ المجاورة 
الذي يتحقق بانزلاق دلالة الانتباه «من الكل إلى الجزء, أي من الفضاء العسام 
«الإنسان؛ بوصفه مصدر «الانتباه» إلى الفضاء الخاص «الكلام» بوصفه فعالية 
من فعاليات الكل. وبذلك فالانتقال و/ أو الانزياح لا يجري بين كيانين 
مختلفين وإنما يتم بالتحول بين عناصر الحقل نفسه. وبناء على ذلك فالصور 


التجاورية تمارس فعاليتها بالانزياح وفق علاقة و/ أو نسبة بين«المشبه» و 


يفيف 
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«الشبه به كمافي المجاز المرسل أو بالاستناد إلى دلالة العرف كمافي 
الكناية» وسنوضح هذه الأمور على نحو تفصيلي في الفضاء التطبيقي. 

 "- "١‏ ”: آلية المدامجة أو الدمج: 

تقوم آلية الدامجة على ربط آلية الممائلة بالمجاورة. فالنص الشعري لا 
يشتغل جمالياً على المائلة فقنط؛ بقدر ما يوظف الننص آلية المجاوزة أيضاً 
لإنتاج صور المجاز الرسل والكناية. مسع الإشارة إلى أن رومان ياكبسون يسرى 
أن الخطاب الشعري يقسيم في قطب الاستعارة؛ في حين يلوذ النثر بقتطلب 
المجاز المرسل و/ أو الكناية'2. غير أن من الصعوبة بمكان العثور على نص 
شعري يكتفي باستثمار آلية الماثلة. ولذلك نجد كمال أبي تابد وك تدرا 
إلى نظرية ياكبسون: «أما الضعف الذي أشرت إليه في هذا المفصل من الدراسة 
فهو ربط ياكبسون بين الشعر والشابهة وبين النثر والمجاورة (الاستعارة 
والمجاز الإلصاقي) ويبدو لي هذا الربط إشكالياً وفير مسوغ نقدياً. وهو يغلق 
الباب الذي تفتحه دراسة ياكبسون في القسم الأول منها أمام اكتناهات رائدة 
ومتميزة لأساليب التصور والكتابة في كلا الشعر والنثرء(". وإذا كانست 
ملاحظة أبسي ديب تتسم بالدقة. فإن أمرابالفاقد غاب عن بالهوهوأن 
رومان ياكبسون لا يفصلا الأسلوب الأدبي عن مفهوم «المهيمنة» ؛5دمتسهف. 
فالأسلوب الشعري يفسح في المجال لهيمنة الاستعارة؛ في حين أن الأسلوب 


النثري يتغيا الكناية وسيلة لتأسيس جمالياته. 


7 2...عالامطمماء م عط رمموطم لقال مسقسمخ]ا 
3 كمال أبي ديب رومان ياكبسون ودور علاقتي المشابمة والمجاورة في كتاب «قراءة جديدة لترائنا انقدي. ص 41 ". 


ترق 
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لكن لابد من التأكيد من أن النص الشعري يوظسف الآليتين في إنجاز 


جمالياته وهكذا يمكن أن تتشابك الصور الشعرية وفق الدمج على نحو 


استعارة+ مجاز مرسل و/ أو الكناية أو التشبيه+ مجاز مرسل و/أو 
الكسناية.... ميعالإشار إلى النص الأدبسي لا يعرف التخطيطات 
والترسسيمات. فالقارىء على موعد دائم بتقويض ماهو مرسوم منالخطط 
والتسنظيرات. والدمسج بين الآليتين أمر ضروريء وذلك لأن كلاً من هذه الصور 
لهاجمالياتها ووظائفها في علائقها بالإطار السوسيوثقافي. فإذا كانت 
الاستعارة تحرر «الدوال» مسن النظام الدلالي المتداول للغة,. فإن المجاز 
المرسل و /أو الكناية يؤدي وظيفة إحالية ويربط النص بالعالم. 

وف ختام هذه القراءة للمجاز وألياته يمكننا القول إن المجاز انزياح 
دلالي يتحقق بتحريك الدوال اللغوية إما بالماثئلة وذلك بإحداث تقاطع بين 
الكيانات المختلفة أو بالمجاورة بالاعتماد «على إجراء توحيدي بين العناصر 
المتفرقة,0© في الحقل الدلالي نفسه. وياجأ الناص إلى استثمار المجاز 
وتنفيذه في اللغة. حينما يروم التقاط العلاقات الخفية بين عناصر العالم من 
جهة وبينه وبين هذه العناصر من جهة أخرىى. ولذلك لابد له من تفكيك 
دلالة «الحقيقة - الواقسع». بآليات اللغة ذاتهاء أي بالمجازء بقصد «تعديل 
النظام اللغفوي العام بنمطيته. واقتراح علاقة جديدة وخاصة بين الفردة 
اللفوية ونظيرتهاء وبينها وبين مفهومها/ مرجعهافي إطار سياق ماء هذه 
العلاقةالتي بموجبها تتم زحزحة الفردة ع ندلالتهاالوضعية وإعادة 
-١‏ صلاح فضلء علم الأسلوب: مبادئه وإجراءاته ص 79717. 


حاوف 
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توزييع الوظائف/ الأدوار الدلالية بين الفردات في حالة تركيبها/ إسنادهاء 
هذه العلاقة هي مايطلق عليها الصورة الشعرية,(©. وعلى هذا النحو تكون 
الصورة الشعرية نتسيجة لفعالية المجاز وتفكيكه للنظام اللغوي بإقلاقه. 
ومن ثم الحفر في علاقته بالواقع تمهيداً لتقديم «صياغة جديدة للواقع. 
ولسيدة فهم ووعسي خاصيين»( باللغة وفي إطارها.ء وبذلك تكون الصورة 
بالعنى الأسلوبي «هي تجسيد لعلاقة لغوية بين شسيئين»0© وفق الظواهمر 
البلافية المتحققة في فضاء المجازء ولا كانت «الصورة» تفزع إلى تجسسيد 
رؤية الناص إلى العالم وإعادة تشكيل له. فإنها تروم إلى التغريب وكسر 
الإلفة «55ه12:2ن06». ومن هنا كتب بسيير روفيردي 260609 .7 «الصورة 
إبداع خالص للروح... وكالما كانت علاقات الواقعتين التقاربين بعيدة 
وصحيحة. صارت الصورة أمتنء وامتلكت قوة حركية, وواقعاً شعريا9) , 
غير أن «الصورة» حتى تكون رؤية للعسالم. صياغة وتشكيلاً له. عليها أن 
تومض ضمن الفضاء السوسيوثقافي للناص. كي لا 3 تحول إلى عنمر زخرف لا 
علاقة لله بالتجربة الشعرية الستيى يحياها الناص. فالإطار السوسيوثقافي 
يضمن للصورة زاوية الاختلاف الذي تحققه من جهة. وتأويلها وتفسيرها 


من جهة أخرى. 


.758 شكري الطوانسي: مسعويات اليناء الشعريء ص‎ -١ 

3 عن ء ص.ن. 

'- فرانسوا موروء الصورة الأدبية ص 727. 

؟- بير روفيردي: الصورة الشعرية عند «دون لويس دوغونغورا», الأعمال الكاملة, 48/9 نقلاً عن فرائسوا مورو, م.نء ص 85. 


ليف 
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؟ ‏ الفضاء التطبيقي: 

في الفضاء التطبسيقي سسوف نروم الكشف عن طبيعة المجاز في اللفة 
الشعرية لدى الشاعرة نازك الملائكة بتفكيك القصيدة التقليدية للقبض عسلى 
آللسيات المجازء وكيفية تشكيله للواقع. عبر طاردتنا للعلاقة الشعرية( أي 
محاولة سبر الظاهرة البلاغية في سياقها النصي ومدى قدرتها للتعبير عن 
رؤية «ماء للعالم. فالظاهرة البلاغية لم تعد زخرفاً يموقعها الناص في بنية 
النصء. بقدر ما هي تكثيف للعلاقة مع العالم. أي نافذة تطل منها التجربة 
الشعرية للناص على أفسق المتلقي من جهة, معنى عن طريق الظاهرة 
المجازية يتم تشفير العالم في فضاء اللغة0© كما أنهاغايةفي ذاتهاء حينما 
تلفت الانتباه لنفسهاء بوصفها طية في نسيج النص. وتروم تحقيق الوظيفة 
الجمالية/ الشعرية «مناعمدة غ0ءهمم من جهة أخرى. هذا فضلاً عن وظقائف 
أخرى ستبان في ثنايا القراءة البلاغية. ولتحقيق هذه الغاية سوف نقارب: 

١ - '‏ : نص: صائدة الماضي22: 

يتكون النص من أربعة وعشرين بيتاً وفق النسق التقليدي. موزعة على 
ستة مقاطع بمعدل أربعة أبيات لكل مقطع. وفي نهايةالنص ثمة إشارة إى 
تاريخ إنتاجه/ 1444/1١/14‏ وينتسب النص إلى مجموعة: قرارة الموجة. 


هلاو . معالإشارة إلى أن روي القصيدة يختلف من مقطع لآخرء وذلك بقصد 


: فيما يتعلق بتطبيق السيماء على العلامة الشعرية يمكن الرجوع إلى‎ -١ 

20 .2 . 11011 ناتتأكرمععم عتنطهنع)ئ! ر و1 متعو , كطوتد 05 اتناكطلام عط ر عمعلانن) سممطتحصول 
؟- حول تشغير اللغة للعالم وترهيزه , ينظر إلى كتاب . كندراتوف , الأصوات والإشارات » ص 77 . 
"'- نازك الملانكة, الديوان, «/1ق ال "فلل كاقل شقلل ككل 


يضف 
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تحرير القصيدة من سطوة الروي الواحد. لكن القصيدة تظل مشدودة إلى أوتاد 


النسق التقليدي للقصيدة العربية. 


؟ :١ - ٠‏ بلاغة العنوان: 

تشغل العناوين أهمية فائقة في المقتربات”( النقدية الحديثة. لما تشكله 
من بوابة يدلف منها القارىء إلى ردهات النص: وغالباً ما يجري التفاوض 
بسين القارىء والنص عند عتتبة العنوان. فأما أن يقتنع المتلقي ببيت الضيافة 
«النص». وبالتالي يؤم عالمه الداخلي.ء أو تفشل المفاوضات,. ويمتنع القارىء 
عن إنجاز بروتوكول القراءة وممارسته في جغرافيا النص . 

وعنوان السنص «صائدة الماضي» يتشكل تركيباً من مركب إضافي: مضاف+ 
مضاف إليهء ولا كان اسم الفاعل «صائدة» من حيث الوظيفة النحوية يمسارس 
وظسيفة «الاسم و «الفعل» فإنه يوحسي في دلالته بحالي الثبات والدينامية. 
فيخلق ردة فعل «ماء لدى المتلقي ليستنطقه باحثاً عن جمالياته وبلاغته. 

مجازياء يستوطن «العنوان: فضاء الاستعارة؛ ليتأسس بالمائلة من حيث 
أن الاستعارة «هي مجاز لغوي علاقته الشابهة بين العنى الحقيقي والعنى 
المجازي,”». فكيف يمكن لنا استنطاق هذه البنية الاستعارية؟. بداية. 
نجد أن التركيب الاستعاري «صائدة الماضي» منزاح عن تركيب افتراضي 


«صائدة الأسماك أو...»: وإذا كان الأمر كذلك فماالمقوم المشترك بين الماضسي 


5 من هذ المقتربات النقدية, العنوان وسيميوطيقيا الاتصال الأدبي ل«فكري الجزار»: وعتبات النص ل «عبد الفتاح الحجمري».؛ وسيميائية 
العنوان ل «بسام قطوس». 
؟- الأزهر الزناد» دروس في البلاغة العربية. ص 89. 


577 
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والسمك أو أي كائن آخر يدخل في عداد الكائنات التي تصاد عادة؟ ستلجأ إلى 


التحليل الدلالى للكشف عن ذلك. 


صائدة الأسماك ا ماضي 

+ كائن مائي + فترة زمنية 
+ متواري + يمضي 

+ محسوس + مجرد 

+ مفيد + خبرة 


وكما يلحظ من القومات الدلالية للمقولتين. فإن مسافة الاختلاف كبيرة 
بينهماء فيما عدا أن الأسماك تتوارى تحت ال ماء والماضي يمضي نحو الخلسف 
تبعاً للتقطيع السزمني: ماضي. حاضر. مستقبل» فالحاضر لا ينفك أن يصبح 
ماضياًء والستقبل برسم الحاضرء ثم الماضي. وهكذا ما يجمع المقولتين هو 
«الستواري» و«الحركة» حسركة الأسماك في الماء. وحسركة الماضي بوصفه زمناً 
يتجه نحوالخلف. لكن ما الذي يسوغ للأسماك أن تحتاز موقع «الشبه به» 
والماضي «الشبه؟ لاشك أن اسم الفاعل (صائدة) من لوازم «الأسماك». فماأن 
تذكر «الأسماك» حتى يقفز مفهوم الصيد إلى الذهن. الذي بدوره ينطوي 
على أطر معرفية بالعالم, دلالات الماء. والصيد, والتواري...: ومن هنا 


تنبنى ا ة البلاغية وفق «الاستعارة الكنية) وصى نذ من الاستعارة « 
تبني ر وقفق بي لويم 


لخرض 
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يذكر فيها الشبه به وإنما يكنى عنه بذكر أحد لوازمه00"©. فأحد لوازم 


«السمك» هو الصيد. 


ويمكن أن نعامل استعارة العنوان وفق المنطق الأرسطى: 


2 


كلما يعاك سفك أو.:: إذا الماضى سيك 
الماضى يصاد 


فالبنية العميقة لهذه الاستعارة تقوم على التشبه البليغ بالاققصار على 
الشبه والشبه به. فتكاد اللقولتان تتطابقان. ومن هذا «التشبيه البليغ» تم 
استيلاد الاستعارة بالاتكاء على عنصر مشترك بين القولتين: 


صائدة الأسماك 





ومن جهة أخرى. يمكن أن نفرض أن البنية الاستعارية «رصائدة الاضي» 
هي نفسها «مشبه به» وقصد بها كيان آخسر بالاعتماد على تعريف بلاغسي آخسر 
للاستعارة مسن حيث هي «تشسبيه سكت عن أحد طرفيه (هو الشسبه عادة) وذكر 
فيه الطرف الآخروأريد بهالطرف المحسذوف:”2©. وسنفترض أن الطضرف 


المحذوف أو المشبه هو «مستعيدة الذكريات» فما الذي يجمع بين الكيانين: 


5 الأزهر الزناد» م.سء ص 55. 
3 الأزهر الزناد,» ع.سء ا ص 68 


لني 
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اشم فاعل + أحداث + اسم فاعل + زمن 
يتطلب طاقة جميلة/أليمة يتطلب طاقة ممتلئ 
ذهنية + خبرة بالعالم جسدية بالأحداث 
+ يقتصر على + يقتصر على دائرة ‏ + خبرة بالعالم 
دائرة الماضي الماء 
+ إستعادة + إخراج 


بالنظر إلى الترسيمة أعلاه. تتوضح لدينا العلاقات التماثلية التي تجمع 
بين «مسستعيدة وصصائدة» و «الذكريات والأاضسي». فالاستعادة والاصطياد 
يقتربان من بعضهما دلالياء وكذلك الذكريات والاضي. بوصف «الذكريات» 
تسياراً مسن ماضي الكائن الإنساني. وعليه. يمكن لنا أن ندفع بالعنوان «صائدة 
الماضي» خطوة أخرى وفق التأويل الثاني. وذلك لأن تحرك علامة «الماضي» 
نحو فضاء المجاز المرسل استناداً إلى العلاقة «الكلية:؛ إن «يرد اللفظالدال 
على الكل ويراد به الجزءء”" . وهناء يحتاز «الماضي» على موقع الكل. لكن 
يراد به,«الجزء- الذكريات» والجزء تمثله أبيات/ أحداث القصيدة أي 
ذكريات ماضي الشاعرة. وهكذا تمسر استعارة العنوان في تحولات ثلاثة عبر 


دمج آلية المماثلة بالمجاورة: 


.85 الأزهر الزناد, م.س» ص‎ -١ 
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اسه تشبيه بليغ 


صائدة الماضى به استعارة مكانية ممائلة 
المدامجة 
الذكريات بم مجاز مرسل/ علاقته الكلية مجاورة 


؟ ٠١‏ - ": بلاغة النص: 

في قراءتنا لبلاغة النص. سوف نحلل الصور البلاغية في سياقها النصي 
مع التمييز بين آلتي التماثل والستجاور مع الأخذ بعين الاعتبار الدمج بين 
الآليتين.» مع تحليل كل مقطع على حدة؛ ثم الربط بين مقاطع النص في 


الدلالة العامة له: 


؟ ١-5-١‏ : المقطع الأول: 


١‏ انتظرْني, غداً سيقذفُ بي اللو ع إلى شطك الغريب البعيد 
ثم تمشي بي السنينٌ إلى با يك بعد البحث الطويل المديدٍ 
*- وتواني خلفَ الزجاج أجرٌ ال أمسَ في لهفة المشوق العنيد 
4 - أتحدّى الصّخور في الشَاطِىء العا ري وألوي شموخها بنشيدي 


في تحليلنا لصور النص تتوضح لنا هيمنة «صور التمائل» القائمة على 
الشابهة. وبالأخص التجليات الاستعارية. وهذاالأمر ربمايؤكد مقولة 
رومان ياكبسون حول أن السنص الشعري يستحرك نحو القطب الاستعاري. 
وهيمنة الاستعارة في الكتابة الأدبية تتأتى في الواقع من قدرتها على تشكيل 


واقع مفارق للواقع السائد من ناحية, كما أنها توفر قناعا للمتكلم في النص 
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من ناحية أخرى. ليمارس لعبة الغفياب والحضورء ف ....الاستعارة 
حاضرة في كل مجالات حياتنا اليومية. إنها ليست مقتصرة على اللغة. بل 
توجد فى تفكيرنا وفي الأعمال التي نقوم بها أيضاً. إن النسق التصوري العادي 
الذي يسير تفكيرنا وسلوكنا له طبيعة استعارية بالأساس'9؟. إن الدور 
الخظير الذي تؤديه الاستعارة في الفضاء الإنساني يعو إلى كونها 
استراتيجية «تتيح فهم شيء ما(وتجربته (أو معاناته]) انطلاقاً من شيء 
آخرء”2. وإذا كان الأمر كذلك, فلنر ماذا يخبىء لنا النص من صور 


استعارية: 


١‏ -غداً سيقذف بي الموج إلى شطك الغريب... 

؟ - تمشي بي السذين إلى بابك... 

أجر الأمس... 

4 أتحدى الصخور. 

ه ‏ الشاطىء العاري البيت الرابع 

5 ألوي شموخها بنشيدي 

يتضمن البيت الأول صورتين اسستعاريتين تتحققان باللمماثللة وترتبطان 


بحرف الجر (إى): 
أ سيقذف بى الموج 
ب شطك الغريب 2 
-١‏ جورج لايكوف ‏ مارك جونسون, الاستعارات التي نحيا بماء ص .51١‏ 


7 م.نء ص‎ -١ 


"2 
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في الصورة (أ) يتشابك فسيها «التشيؤ بالتشخيص». وفي (ب) يكتسب 
الكائن الإنساني هيئة طبيعية (الشط). فكيف تمت بنينة الاستعارة في 
الصورتين؟. 

في الصورة (أ) يقترض «الموج» إحدى نشاطات الكائتن الإنساني «القذف- 
قذف الأشياء من مكان إلى آخره. حتى أضحى هذا النشاط ملازماً للموج في 
خبرتنا بالعالم, ولكنه في الواقع انزاح من الكائن الإنساني إلى فعل البحر. 
وفي الوقت نفسه. نجد أن الاستعارة تبنين لنا صورة أخرى وهوتشبيه 
الكائن الإنساني بالشيء المقذوف (الحجر أو...). فماالذي يجمع مابين 
«الموج والإنسان» من جهة. و«الإنسان والشيء القذوف» مسن جهة أخسرى؟. 


إذا لجأنا إلى التحليل بالمكونات الدلالية نجد: 


الموج الإنسان الشيء المقذوف (حجر أو...) 

- عاقل + عاقل - عاقل 

+ حركة + حركة + ثابت 

+ يقذف بفعل + يقذف بإرادة + مفعول يقع عليه فعل (القذف) 


قانون الطبيعة + يشغل حيزاً من الفراغ + يشغل حيزاً من الفراغ 
+ له يدان + كتلة 
إن ا لكونات الدلالية الصغرى للمقولات الكونة للصورتين. يمكن لهاأن 
تفسر بنية الصورتين. فاللموج ينتج عن أفعال فيزيائية في أعماق البحارء أو 
بفعل عواصف وأعاصير يؤدي إلى تحريك المياه الأمر الذي يؤدي إلى ارتفاع 


السياه وتشكيل طيات مائية عاتية تدمر كل شيءء وتقذف كائنات البحر إى 
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شواطئه. وكذلك الإنسان في نشاط «القذف» تتضافر لديه القوى النفسية 
والعضلية, لإنجاز ذلك. وإذا كانت «اليدء وسيلة الإنسان في القيام بهذا 
النشاط. فإن الموج يكون بمثابة هذه «اليد بالنسبة إلى البحر». ومن هنا نجد 
أن الصورة (أ) تقوم على الاستعارة والمجاز المرسل. من حيثش أن «الوج» لفظ 
دال «على الجزء ويراد به الكل" أي البحرء وهكذا يتجابه كيانان: البحر 
والإنسان في تشكيل بنية الصورة. أما العنصر المشترك بين الإنسان والشيء 
القذوف. فالعناصر الشتركة ممتوافرة. فالمقولتان تتوفران على مقومي: 
+كتلة.+ يشغل حيزاً من الفراغ. وهذا ما يسوح بإجراء الاستعارة بتشبيه 
الإنسان بشيء مقذوف. 

أما الصورة (ب) فتتحقق عبر التماثل بين الإنسان والبحر: إلى شطك 
الغريب البعيد. والصورة في الواقع تقوم على الدمج بين الاستعارة والمجاز 
المرسل وفق التحليل الآتي: 

البحر الإنسان 

+ شاسع 22 + يشغل حيزاً بسيطاً من الفراغ 

+ له شاطىء + له يدان 

فالستحول الأول في الصورة» يقوم على تشبيه الإنسان بالبحرء بحذف 
الشبه به (البحر) والإبقاء على لازمة من لوازمه (الشاطىء). والتحول 
الثاني يتمثل بإيراد الجزء (الشط) للدلالة على «الكل- البحر» على سبيل 


المجاز المرسل وفق العلاقة الجزئية. لكن الصورة في البييت الأول تقوم على 


5 
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آلية التداعى عبر تماثلات بين الإنسان والبحرء وهذا ماأضعف من 


جمالياتهاء فكل مفردة تستدعى الأخرى: 


البحر مواج 


غير أننايمكن أن نتجاوز هذ البنية السطحية للصورتين إلى البنية 


الإئنسان اليدان 


العميقة. عبر قراءة الصورة في سياق النص أو في سياق البيست الأول. فالفعل 
(انتظرني) موجه إلى مخامفب (شطك). والفعهل بذلك يخسرج مندائرة 
«الانتظار الاعتسيادي» إلى دائرة «الانتظار الخساص». وبذلك تكتسب التمائثلات 
دلالات أعمق. أو تستحول إلى املستوى السيميائي. وهكذا يولد القعهل 


»انتظرنى« تماثلات دلاللات مختلفة: 











سيقذف بي الموج إلى شطك 
سيقودني الحب (الشوق») 2 إلى يديك 


وبذزلك تتأسس الصورتان وفق الاستعارة التصريحية التي يكتفى بها 
بإيراد «المشبه به, ثم يمنح السياق وظيفة تأويل ألغاز الاستعارة. فإذا كان 
السوج يقود/ يقذف الأشياء من الداخل إلى الخارج. كذلك الحسب بفعل الضغط 
النفسي يدفع/ يقود المحب إلى حبيبه. 

في البيت الثاني نجد أن النص يراكم الصورة: 


تمشي بي السنينُ إلى بابك. 


25 ؟ 
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تعتمد الصورة الاستعارية.» هناء على عملية (التشخيص) عبر نقل 
«الحوافز والخصاائص والأنشطة البشرية(" إلى كيانات غير كائنية/ 
بشرية, وذلك بغية فهم كثير من التجارب التي تنمو في الفضاء الأنطولوجي 
للكائن الإنساني. واللجوء إلى فعالسية التشخيص «تسمح لنا بأن نعطي معنى 
للظواهمر في هذا العالم عن طريق ما هبو يقري تتنيمها امحمانا على 
محفزاتنا وأهدافنا وأنشطتنا وخصائصناء!؟ ومن هناء فإسناد فعل اللشي إى 
«السسنين- الزمن». ينقل المجرد (الزمن) إلى فضاء المحسوس. فيصبح 
(الزمن) شيئاً/ كائناً محسوساًء إن ينتقل من الإطار الأنطولوجي إل الإطار 
الثقافي. أي يكتسسب خاصية/ دلالة سيميائية بانتقاله إلى النظومة الثقافية. 


عبر النظام اللغوي. وعلى صعيد بنية الصورة الاستعارية نجد: 


المشبه المشبه به 
١‏ 
الزمن (السنين) الكائن الإنساني /الحيواني 
+ مجرد + محسوس 
- محسوس - مجرد 
+ يمضى + يمشي/ يتحرك 


ومهكذاء فامقوم الشترك بين المشبه والشبه به يتمثل بعنصر الحركة: 
الزمن يمضى والكائن يمشى» وهذا ما يسمح بإجراء الاستعارة بين المقولستين. 
والاستعارة جرت بواسطة «الفعل- يمشي» الأمر الذي أضفى على الصورة 


سمة حرككية. والصورة تكتسب وجودها بإيراد «المشبه- السنين) وتغييب 


ِ جور لايكوف/ مارك جونسون,؛ م.س. ص 88. 
1 من 6ص 5ه 
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«الشبه به- الكائن» مع ذكر أحد لوازمه (الشي) على سبيل الاستعارة 
الكنية. من ناحية أخرى. تسمح لنا الصورة بتأويل آخر لهاء وذلك بموقعة 
علامة «السنين» ضمن المجاز المرسل. من خلال إيراد اللفظ الدال على الجزء 
(السنين) وإرادة الكل (الزمن) تبعاً للعلاقة الجزئية الستي تربط بين الزمن 
والسنين. بوصف الأخيرة إحدى تصنيفات الأول. أو عسلى العكس إجراء 
المجاز الرسل وفق العلاقة الكلية بين (السنين) و (العمر) بإيرادالكل 
وإرادة الجزء. وهكذا تحتاز الصورة على الإمكانيات التأويلية الآتية: 
تمشي بي السنين استعارة مكنية 
(الزمن) مجاز مرسل/ علاقته الجزئية 
(العمر) مجاز مرسل/ علاقته الكلية 
وقبل أن ننتقل إلى البييت الثالث؛. ثمة طيف صورة تلوح في البييت الثاني 
تقوم على المجاورة. تأتي لتدعم الصورة الأوى. فالوصول إلى بساب «الحبيب» 
لم يتحقق إلا «بعد البحث الطويل االمديده. والصورة هنا تكتسب كينونتها 
البلاغية ضمن إطار آلية التجاور بالاعتماد على الكناية من حيث «هي أن 
يريد المتكلم إثبات معنى من المعاني. فلا يذكرء باللفظ الموضوع له في اللفة, 
ولكن يجيء إلى معنى هو تالليه وردفه في الوجود. فيومىء به إليه. ويجعله 
دلسيلاً عليه,9" . وكلام الجرجاني لا يختلف عسن الدراسات الحديثة كثيراً 
بخصوص الكناية. إن الأخسيرة تمارس فعاليتها في الحقل الدلالي نفسه. 
والمعنى ينتقل بالانسزلاق من كيان إلى آخر يكون على ارتباط بالأول بنسبة أو 


علاقة أو عرف. ومنهنايعرف تير الدلالة المعرفية ئاأممسء5 عج)تمعه© 


.55 عبد القاهر الجرجاني, دلائل الإعجاز ص‎ -١ 
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الكناية بوصفها «كياناً معيناً (تستعمل) للإحالة إلى كيان آخر,0". وهي 
بالتالي «تسمح لنا بتصور شيء من خلال ارتباطه بشيء آخرء'". وهكذا 
فالصورة الكنائية التحققة «بعد البحث الطويل المديد» تستلزم علاماتها صفة 
«التعبى. وهي بذلك كناية عن صفة., فالبحث الطويل يستلزم الجهد ومن 
ثم التعبء فالكناية على هذا النحو لا تشكل واقعاً جديدا بقدر ما تحيلنا إل 
واقع موجود مسبقا. 

ويمكن لنا أن نقدم الترسيمة الآتية لبنية الصورة الكنائية: 

البحث الطويل المديد ‏ لم الجهد _ » التعب 

(دال) ‏ نت هه هدلو ل(١)-_»>ه‏ مدلول(5؟) 

وإذا انتقلنا إلى البيت الثالث تستوقفنا الصورة الاستعارية الآتية: 

وتراني خلفّ الزجاج أَجُرٌ الأمسَ 

تكشفُ لنا الصورة عمل الاستعارة في تشييء الزمن (- الأمس). عبر 
تشبيهه بشيء (حملء عربة) يجر بواسطة كائن إنساني/ حيواني؛ فما 


الذي يسوغ هذه الشاكلة بين المقولات الداخلة في تركيب الصورة: 


المشبه المشبه به 
١ ١‏ 

الأمس عربة جر 
+ مجرد + محسوس 


+ زمن متواري + تدحرك بواسطة إنسان/ حيوان 


- عاقل - عاقل 


أ- لايكورف ‏ جونسون: الاستعارات التي نحيا بماء ص 65. 


آِ ع.ث ص 8ه2. 
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ومن خلال هذه اللقومات نجد ثمة مسافة اختلاف بين المقولتين الأمر 
الذي يعزز من دور الوظيفة الشعرية. فكلما كانت العناصر متباعدة. كلما 
حققت الاستعارة جمالياتها الإيحائية, والتعبير عن مناطق مخفية من 
الخبرة الإنسانية. لكن مفردة «الأمسس» توحي. إذا تعاملنا معهاعلى أنها 
مجاز مرسل علاقته الجزئية, توحي بالزمن» ومن ثم مامضى من «العمر». 
وهذا ما يسمح لنا بالانتقال إلى الصور البلاغية في البييت الرابع من المقطلع 
الأول: 

أ أتحدى الصخور في الشاطىء العاري 

ب - ألوي شموخها بنشيدي و 

تتوسل الصورتان إلى تحققهما النصي بآلية الاستعارة. وهذا الحضور 
للصور الاستعارية يدل دلالة قاطعة أن الصورة الشعرية ليست زخرفاً في 
القصيدة. كما أن الاستعارة تعد الآلية الأكثر اشتغالاً بين اللغة والعالم, ف 
«اللغة نشاط حيوي يعتمد على الاستعارة التي تفتح المجال أمام علاقات بين 
الأشياء لم تكين مدركة مسن قبل,20. وعليه ثمة علاقات جديدة تنهض ف 
الصورتين الذكورتين. فالصخور بوصسفها كينا ثابتا/ عباننا من شحدل 
الاستعارة تتشخصن. حيننما تكتسب صفات كائنية: التحدي». والشموخ. 
لكن ما القاسم الشترك الذي يسوغ تقمص «الصخوره لخصائص الكائن 
الإنساني؟ 


لنلجأ إلى التحليل بالمكونات الدلالية: 


.459 مصطفى ناصفء اللغة بين البلاغة والأسلوبية؛ ص‎ -١ 


ون 
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المشبه المشبه به 0 


الصخور ل أتحدى 
+ كتلة + كتلة 

+ ساكنة + متحركة 

- عاقل + عاقل ألوي 
+ صلابة + تحدي 

+ ثابتة شامخ 


وبناء على هذه المكونات بين المقولتين. سنحاول تفسير الاستعارة 
الكائنة في النص. فالعناصر المشتركة بين الصخور والإنسان كثيرة, الأمر 
الذي يسمح بإجراء الاستعارة» وذلك بالتصريح بالشبه (الصخور) وتغييب 
الشبه به (الإنسان) مع إيراد أحد لوازمه (قدرة التحدي). فالصخور تتمتع 
بالملابة والشبات وهذا ما يقربها من الكائن الإنسان (الذكر) الذي يتمتع 
بالقدرة على تحدي الصعاب في مجرى الححسياة. فنحن ناجأًإلى تفسير كثير 
من ظواهر العالم بالعودة إلى الوجود الإنسانيء أي أننا نسحب ماهو بشري 
على ماهوغير بشري. وبذلك تستعير «الصخوره من الكاتن الإنساني 
خاصتي: الستحدي والشموخ. غير أن هذه الاستعارة تبقى في إطار التجربة 
الإنسانية» ولهذا لا تبدو غريبة ولا تحدث تلك الفجوة في عملية التلقي. أما 
الاستعارة الثانية. والتي يشكل الفعل «ألوي» بؤرةالاستعارة فيهاء فتولد 


توتراً دلالياً» يحتاج إلى التفسير: 


ألوي شموخها (الصخور) بنشيدي 
+ فعل مضارع + مجرد + كلام منظوم 
+ فعل إرادي + صفة إنسانية + له تأثير 
+ يتطلب قوة +... + مصدر قوة 


5١ 
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فالشموخ (شمسوخ الصخور) يستولي على صفة الصلابة والتانة» حيث 
ينبثق هنا مشبه به جديد وهو «العدن, فالمعادن هي التي تلوى. على سبيل 
الاستعارة الكنية, وكذلك الأمر فيما يتعلق بالنشيد., فالنشيد أيضاًمن 
خلال البؤرة الاستعارية (ألوي) يزيم عن البنية السطحية للغة مشبهاًبه 
وهو ,الآلة,. والقاسم الشترك الذي يجمع النشيد والآلة يتسم بالضآلة» ومع 
ذلك لا نعدم هذا المقوم. فكلاهما يشكلان مصدري تأثير: الآلة على الأشياء. 
والنشيد على القراء/ المستمعين. وإذا كنا بهذا الشكل من تفكيك البنسية 
الدلالية. للصوورتين لامسنا مستوى من مسستويات العنى. فإن الصورتين 
تسمحان لنا بملامسة مستوى ثان عبر تأويل آخر. بالنظر إلى الصورتين مسن 
زاوية الاستعارة التصريحية التي تقوم على التصريح بالشبه به وتغييب 
الشبه وفق التمثيل الآتي: 


الصخور الشاطىء العاري 
أتحدى تت 
7 


الرجال الجسد العاري 


بنشيدى 


ا شموخ الصخور ا 
ألوي 
3 اكوريا بإرادتي 


وبناء على ما سبق. فقدافترضنا أن الصورتين تنبنيان وفق الاستعارة 
التصريحية» بذكر المشبه به الصخور وتغييب الشبه «الكائن الإنساني أو 
املخاشب في القصيدة». فالفعلان «أتحدى وألوي» بوصفهما قرينتين لفظيتين 
تمنعانالتلقي من إحالة «الصخور والشاطىء...» إلى المعنى الحرفي و/ أو 


السرجعي. وبذلك انزاحت كلمة الصخور عن مدلولها الحقيقي إلى الدلالة 


"6 
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على «الكائن الإنساني». واستتبعتها الفردات الأخرى. ويمكننا أن نبلغ 
مستوى ثالثاً من الدلالة. وذلك بإحالة «الصخورء على الكائن الذكري. وما 
يثيره الأخير من رغبات جنسية لدى الأنثى. (التكلمة: أتحدى/ ألوي) 
التي تنجح في منعهامنالتحقق بالإرادة «بنشيدي». ولكننا لواعتبرنا 
مفسردة «نشسيديء مجازاً مرسلاً بوصفها جزءاً دالأعلى الكل وفق العلاقة 


الجزئسية. فإندلالةالصورة «وألوي شموخها بنشيدي» تكتسب إيحاءا 


حنيبيا وأقها. 
؟ - 3-١‏ - ": المقطع الثاني: 
١‏ - انتظرنيء وإِنْ تمرَّقَ في صَدْ رك ما كان ذات يوم رجاءً 
؟ - أوسمعت الرّياحَ تصرخ عاد ال حب ذكرى ورغبة عمياءً 
" - أورأَيْتَ النجوم تُنْكر في أ دابك الشوقَّ والصّدى والنداءً 
؛ ‏ أوأبت مقلتاك أنْ ترسُّما حُلْ ها جديدا.وكارنا كدرماة 


يراكم النص في المقطع الثاني البنى المجازية الآتية: 

في البيت الأول تتموقع صورة الرجاء الممسزق: وإن تمزق في صدرك ماكان 
ذات يوم رجاءء؛ يمكن لنا إعادة كتابة التركيب على النحو الآتي: وإن تمزق 
في صدرك ماكان رجاء ذات يومء ومجازياً ينتقل المجرد (الرجاء) إلى 
المحسوس (نمزق) انطلاقاً من المماثللة بين الشبه (الرجاء) والشبه به 
المحذوف (النسيج). فالفعل (تمزق) يستدعي وفق خبرتنا بالعالم أشياء 


مسطحة انسسيجء ورق١.٠.٠0‏ ليس شينا مجردا مثل2الرجاءءه. إن الشبه 
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(رجاء) يزيحا لشسبه به (ذ نسيج...) من على المحور التركيبي. وبالتالي 
يكتسب خاصية قابليته للتلف والتمزيق على سبيل الاستعارة المكنية: 


تمزق النسيج 


لا 


إن مسا يسومح للاستعارة أن تتبنين بين هذه العناصرء أن الفعلين تمزق 





تمزق النسيج ا 


تلاشى الرجاء 


وتلاشى يؤديسان دلالة متمائلة: في اللسان «مزقه يمزقه مزقاً (...) وتمزق: 
خسرقة (...) والستمزيق التخزيق والتقطيع0© وتلاشى الشيء. غاب وانتفى. 
فإذا كانالتمزيق يخرج الشيء الملمزق عن دائرة الصلاحية والاستعمال» 
كذلك الشيء المتلاشي لا يعد موجوداً. فالفعلان يتماثلان من حيش الدلالة. 
أماالنسيج والرجاء فيقعان عسلى موقعسين مختلفين: مجرد# محسوس > 
شعور# مادة > يعبر به #يمسك به. وبهذاالشكل. تتحرك مفردة 
«الرجاء, تبعاً لخاصية التضاد من الجدول الاستبدالي. لتزيح مفردة النسيج 
من المحور التركيبي نظراً لانطواء الفعل «تمزق» و«تلاشىء على دلالة 
متمائلة. 

إن الاستعارة السابقة تراكم وراءها بأداة العطسف ,أو» مجموعة مسن البنى 
الاستعارية: 

أ الرياح تصرخ 


فد عاد الحن دكن 00 البيت الثانى 


ت - عاد رغبة عمياء 


ع ابن منظورء لساث العربء 50 
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فالتراكيب الاستعارية اللاثلة أمامنا تسند فعل الصراخ للرياح ‏ وهذه 
الاستعارة مستهلكة ‏ والعودة للحب والرغبة, وكذلك توصيف الرغبة 
بالعمى. إن الاستعارات الثلاث أصبحت زا من الخبرة اليومية. بفعل 
اللستداول اليومي للفعلين: تصرخ. عادء الأمر الذي أفرغ هذه البنى البلاغية 
من وظيفتها الشعرية. وما يضعف هذه البنى على صحعيد الوظيفة الشعرية 
«مناءمس أنناعوط هو الاشتراك في عدد كبير من العوامل الشستركة بين المشبه 
والشبه به. لكن ثمة بؤرة مجازية تتتوطن التركيب العطفي في البنسية (ت): 
«رغبة عمياء» وحتى نستحكم التأويل بعمق نعيد كتابة البنية على النحو 
الآتي: 
الحب ذكرى 
الرياح تصرخ: عاد 
رغبة عمياء 
إن انتماء الرغبة إلى الكائن الحسيء وكذلك الصفة «عمياء», يقودنا إكى 
موقعة البنية ضمن تحققاتآلية التجاور استناداً إلى التحلسيل الآتي لمقولة 
الكائن الحي. 
الكائن الحي/ إنسان/ حيوان 


فاق 


+ له رغبات 
+ رغبات خيرة 
+ بصير 

+ أعمى 
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وبهذا الشكل فالصورة البلاغية تمارس فعاليتها في الحقل الدلالي للكائن الحي. 
وبالتالي تنتمي إلى الكناية أكثر منها إلى المجاز الرسل مع المسافة القريبة بين 
الفضائين. وهي كناية عن صفة الشذوذ: رغبة عمياء ههشذوذ. فالعمى عكس 
البصرء ورججل أعمصى وامرأة عصياء أي لا يبصر/ تبصر وتتحرك مفردة «العمى,0" في 
فضاء دلالي شاسع في المعجم العربي, إن تدل على الضلالء والغواية, والجهالة.... 
وأطلقت كلمة «الأعمى» على الليل والسيل والنارء جاء في اللسان «نعوذ بالله مسن 
الأعميين. هما السيل والحريق لما يصيب من يصيبانه من الحيرة في أمره. أو لأنهما 
إذا حدثا ووقعا لا يبقيان موضعاً ولا يتجنبان شيئاً كالأعمى الذي لا يدري أين يسلك» 
فهويمشي حيث أدته رجله00". كما أن الموروث السثقافي يمفصل بين العمى والبصر 
وفق الثنائيات الآتية: 

العمى # البصر 

الليل# النهار 


غرائز # عقل 
ع 


شر # خير 


وكذلك الرجل الأعمى أو المرأة العمياء غالباً ما يتميز/ تتميز بحدة الذكاء 


وحدة الغرائز والمشاعر. وبناء على ماسبق. فالعنى ينزلق بالتجاور من 


أ- ابن منظون م.سء .786/١١‏ 


"- ون ص 738٠0‏ 
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الكيان الدال على »«الشذوذه وهواللفظالدال على حدة الغرائز وعنفها 
وجموحهافي اللغة المتداولة إلى كيان آخر يردفهفي امعنى «رغبة عمياء». 
وبهذا الانتقال من المعنى الحرف إلى العنى المجازي/ الكنائي تنزاح اللغفة 
الشعرية عن المجال التداولي: لتصنع طية دلالية» تدفع المتلقي إلى فعل 
التأويل؛ فالكناية «وسسيلة من وسائل تصوير المعنى فنياء فهي عندما تتآزرء 
بوصفها من عناصر التصوير البلاغي. مع غيرها مما تجمله السياق. تؤدي 
إلى الكشف عن محاسن وجمال يملأ الطضرف, ودقائق تعجز الوصف. وسحر 
يضفي على الصورة البلاغية كثيراً من الإمتاع والجمال,»0". ومن هناء 
فالكناية تسهم على نحو فعا في ممارسة التأويل والتأويل الضاعف. أي 
الانتقال من المعنى الحرفي إلى المعنى السيميائي. 

ويقدم البيت الثالث بنى مجازية تؤكد الدلالات اللمترشحة عن مجازات 


البيت الثاني من حيث تحول الحب إلى ذكرى ورغبة شاذة: 


الشوق 
انتظرني وإن رأيت النجوم تنكر في أهدابك الصدى 
النداء 
يشكل الفعل «تنكره بؤرة الصورة البلاغفية عبر تشخيص كيان غير 
بشري بخاصية تنتمي إلى كيان عاقل. فالإنسان عادة هو الذي ينكر ويثبت. 
وإسناد فعل الإنكار إلى «السنجوم» يمنح الأخسيرة سلطة العرفة,. أي القيام 
بدور الكائن الإنساني في الحكم على قضية ما. وإذا تساءلنا عن أوجه الشبه 


بين المشبه والمشبه به لكان الآتى: 


ٌٍ_ أد علي د*مان, الصورة البلاغية عند عبد القاهر الجرجان» ص 7179. 
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المشبه المشبه به البؤرة الاستعارية 


1 ١ 


النجوم الكائن الإنساني تنكر 

+ أعلى + أسفل 

- عاقل + عاقل 

+تضيء ١‏ +ينكر/ يثبت 

واعتماداً على المكونات الدلالية للمقولتين, يمكن أن نقدم كتابة أخرى: 
النجوم تضيء في أهدابك الشوق 

انتظرني وإن رأيت الصدى 
الناس تنكر في قلبك النداء 


وهكذا نلاحظ أن الاستبدال يتم بين الفعلين تضيء/ تنكر مع أن الدلالة 
متضادة. غير أن تحقيق الوظيفة الشعرية في السنص يتحرك ضداً على النطق 
الأرسسطي/ اليومي. فالاستبدال كما يذهب رومان ياكبسون. ناتج على «أساس 
قاعدةالتمائل والمشابهة والمغايرة والترادف والطباق)02'). فالمغايسرة/ التضاد 
بين دلالتي «تضيء» و«تنكره هي التي تننتج التوتر الشعري في «البنية 
البلاغية» . 

أماالطرف الآخر من الصورة. فيتحقق بالاتكاء على عملية التجاور. 
وذلك بإزاحة «القلسب, أو... وإحسلال «الأمداب». على سبيل المجاز المرسل 
وفق العلاقة الكلسية. إن وردت »الأمداب: لتدل على الكل (-الكائن 
الإننساني) فالعلاقة الستي تربط المقولتين تقوم على كون «الأهداب» جسزءاً مسن 


الكائن الإنسانى. ولن تختلف الدلالة إذا دلت كلمة «الأهداب» على القلبء 


أ- روهان ياكبسون؛ قضايا الشعرية, ص 8" 
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العسين, الكائن الإنساني. فالملعنى يتحرك من كيان إلى آخر في الحقل الدلالي 

ويأتي البيت الرابع ليؤكد بمجازاته الحال السابقة للحب الكاذب: 

انتظرني وإن أبت مقلتاك أن ترسما حلماً جديداً 

5 وإن ثارتا كبرياء 

تنتقل صفة الإباء من الكل «الإنسان, إلى الجزء «مقلة العين». وكذلك 
تفعل مثلها صفة «الثورة» (إثارتا). وبذلك نكون إزاء بنى بلاغية تتوسل 
بالمجاز المرسل إلى تحققها النصي وذلسك لأن «المقلة» تنتمي إكى الكائن 
الإنسساني وفق تسمية الجزء باسم الكل. وهذا يفسترض أن يتضمن المشبه 
(مقلتاك) في الشبه به (الإنسان) عن طريق البؤرة «أبت». وعلى المنوال نفسه 
و«ثارتا كبرياء». أما الصورة التفرعة ,أن ترسما حلماً جديداً» فيمكننا 
تفسيرها وفق البنية الافتراضية ,أن ترسما لقاء جديداً» وبذلك يمكن عدها 
استعارة تصريحية. لأن ما يجمع الحلم واللقاءء. أن كليهما أبعد عن التحقق 
الفعلي. وعلى هذا النحو يمكننا افتراض التركيب الذي انزاح عنه التركيب 
البلاغي : 

انتظرني وإن أبيت أن ترسم لقاء جديداً. وهكذا يتحرك الدال (الحلم) 

الحلمى  _‏ ل» مدلول(١)‏ (اللقاععهه مدلول(5) (إعادة علاقة الحب). 

إن المقطيع الثاني يرصد لنا القطيعة الكائنة بين المتكلمة (انتظرني) 
والخاشب (صدرك. سمعت. رأيت. مقلتاك...). وأسباب القطيعة؛ واتسمت 


المجازات بابتعادها عن العتمة الدلالية. على عكس المقطلع الأول الذي تقنع 


58 


511 ؤ15ودعط1' 01 اعاوعن) - 01030[ 01 117ذلء0117ل] 01 17ة1ط را - لماعو ]1 وغطع 1 ]ا اآاخل 


إلى حد ما بالمجازات اللعتمة لإخفاء رغبات المخاطب العمياء»؛ ورفضها من 
قبل المتكلمة. نظراً لصرامة التقاليد والأعراف الاجتماعية التي تؤطر حياة 
المرأة الشرقية وتمنعها من البوح عن علاقتها الإشكالية مع الرجل. ولذلك 
تلجأ إلى الأقنعة المجازية. 


؟ 75-1١‏ ": المقطع الثالث: 


١‏ -وإذا وسوسث بصدرك أشلا ءُ الأماني وزمجرت في جنون 
؟ ‏ ومضث تُوقِظُ الشُكوك وتُغري بلياليك عاصفات الظنون 
وتخيّلتَ أنني بِعْتُ ذكرا ك وأمعدْتُ في الجمود الهين 
؛ - فانتظرني. لابن أنْ نلتقي يو ما وألوي بشكك المجنون 


يرتبط المقطع الثالث بالثاني دلالياً. من حيث التأكيد على رغبة التواصل 
(فانتظرني) والكشف عن طريق المجازات أسباب القطيعة الحاصلة بين 
العاشقة والعاشق. فكيف تم التعبير عن هذه «الثيمة» مجازياً: 

يتضمن البيت الأول الصورتين الآتيتين بعد إعادة كتابتهما: 


وسوست أشْلاء الأمانى 


5 0 اله هرك 
زمجرت (أشلاء الأماني) في جنون 


يحيلنا الفعسل »وسوس إلى حقل دلالي. يتسسم بالشواش والخفاء 
والاختلاط: 

«الوسوسة والوسواس: حديث السنفس (...) والوسواس. بالفتح: هو 
الشسيطان (...) والوسوسة الكلام الخفي في اختلاط”" . وهذه الدلالة تستطابق 
أ- ابن منظورء لسان العربء 719//18. 
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ودلالة الشك في الأمر/ القضية, كما أنها تجرإنك الذهن مصدر الوسوسة 
(الشيطان) وما يرتبط به من محاولاته بزرع الشك في نفوس المريدين. والشك 
في الحقيقة الدينية. أما«أشلاء الأماني» فعيدكن تتتنيوه بوشحفة تتداخا عن 
تركيب افتراضي عن طريق الاستبدال: أشلاء الجسد. نظراً للارتباط الحاصل 
بين المفردتين في إطار معرفتنا بالعالم, أو بوصفه كناية عن «الظنون» التي 
تجيش في الصدر «موطن الظنون والأماني»؛ وبذلك تنمو الصورة وفقآلية 
الدمج بين التمائل (الاستعارة) بمايستدعيه الفهل «وسوس» من إشارة إن 
«الشيطان» إذ يينزاح التركيب عسسن «وسوس الشيطان في صَدره»» والتجاور 
(الكناية): أشلاء الأماني الظشنون ثم تستطور الصورة دلالياً من موقف الوسوسة 
إلى موقف الزمجرة. إن تثبت الشكوك والضنون في صدر العاشق. والصورة 
تنبني بتماثلاتها وتجاوراتهافي حقل مؤطر بالكانئن الإنسائي. ومذاهو 
سبب الانشراخ الشعري فيها. 

تتحول ,أشلاء الأماني: إلى ظنون وتفجر الشكوك في صدر العاشق: 

ومضث (أشلاءٌ الأماني) 5ُوقِط الشّكوك 

وتغري بلياليك عاصفات الظنون 

إن الأفعسال: مضت,. توقظه. تغري. تؤلف الحقل الدلالي للكائن الإنسساني 
فهويمضي. ويستيقظء ويغري. وبإسناد هذه الأفعال إلى كيان غير عاقل 
(أشلاء الأماني- الفنون- الشكوك).؛ نكون إزاء استعارة» غير أن هذه 
الاستعارة تكاد تشتغل في حقل الستجاور. أي المجاز الرسل والكناية. 


فالكيانات الداخلة في التفاعل الاستعاري متضمنة في حقل واحد. ولذلك تبدو 
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ضعيفة» ولكن لابد من الإشارة إلى أن تشخيص (أشلاء الأماني) كان «وسيلة 
لتصور شيء ما من خلال شيء آخر0": الظسنون مسن خسلال نشاطات الإنسان. 
ولكون الشنون تشكل حالات نفسية للكائن الإنساني» فالصورة تدمج قْ 
ذاتها التمائثل والتجاور. فالصورة بقدر ماهي إيحائية عبر الاستعارة. فهي 
إحالية من خلال الكناية والمجاز المرسل. أما الصورة الأخرى: 

وتُغري «أشلاء الأماني: بلياليك عاصفات الظنون 

تفيد مادةالفمل «تغريء الإلصساق واللزوم والإلحاح: «وأغرى بينهم 
العسداوة: ألقاها كأنه ألزقها بهم”". أما التركيب عاصفات الظنون, فالعلامسة 
الأخيرة مستبدلة بعلامة: الثلوج, الرياح, الأمطار. 

عاصفات الظنون. 

عواصف الثلوج | الثلوج- الظنون 

إذا كان الأمر كما نتصورء فماالذي يتيح الاستبدال بين العلامستين, 
بداية نقدم المكونات الدلالية لهما: 


الثلج الظن 


+ مائع + نفسى 
+ ينتمى للطبيعة + ينتمى للإنسان 


+ بفعل قوانين طبيعية + بفعل الممارسة 
+ مفيد + مفيد 
+ ضار (يسبب كوارث) + ضار (يسبب كوارث). 


أ- لا يكوف س جونسون, الاستعارات التي نحيا بماء ص 
”- ابن منظورء لسان العرب» ك4 5 
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فالجانب الضار والدمسر بين الكيائين هوالذي يجمع بين العلامتين. 
ويتسيح الاستبدال بينهماء وعلى هذا الأساس يمكن أن نسدرج »عاصسفات 
الفنون: في ففاء التمائل (الشابهة). أو تدرج الصورة في فضاء الكناية: 
كناية عن صفة «الشكء». لأن الاستعارة بفعل التداول تخضع للعادة والعرف 
وتقترب من الكناية وتشتغل في إطارها. 


في البيت الآتي نقع على الصورة المجازية : 


وتخيلت أنني بعت ذكراك 

أمعنت في الجمود المهين 7 

تتحول الذكرى. وهي «حدث؛ أضحى من ممتلكات الماضي. إلى شيء 
مادي من خلال الفعل «بعت» والصورة بهذا الشكل تندرج ضمن الاستعارة 
الكنية. فالشيء المادي قابل للتداول أي للبيع والشراءء والذكرىء أيضاً 
«حدث: تنتج عن التفاعل بين كائنين, غالباً ما تمضي إلى الخلسف وتختزن 
في الذاكرة. أي تفقد فاعليتها. ونفترض كذلسك أن التركيب المجازي: أمعنت 
في الجمود الهين. منزاح عن آخر افتراضي: وبالفت في الظلم... وإذا كان 
«الجمود المهمين» كناية عسن الانقطضاع وعدم التواصل. عندئذ يكون الاستبدال 
جار بين: الظلم والجمود المهين. إن إن الانقطاع عن الآخر. يشكل نوعاً من 
أنواع الجمود والظلم: 

وأمعنت في الجمود المهين 

الجمود المهين- الظلم 
بالغت في الظلم 
وبناء على ذللك. نجد أن الكناية تستبد بالتركيب الموصوف «الجمود 


55 
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المهسين» على أن مبدأ التماثل يحكم العلاقة الاستبدالية بين كيانين «الجمسود 
المهين والظلم» لاشتراكهما في الدلالة. 

وفي البيت الأخير من المقطع الثالث تتموقع صورة مجازية أخرى: 

وألوي بشكك المجنون - وألوي شكك المجنون.فالشك. هناء يسكن 
مقولتين: 

العدن من خلال الفعل ألوي (استعارة مكنية) والكائنية من خلال اسم 
الفعول «المجنون» وإذا اعتبرنا الصورة «مشبه بده فإن الشبه يتمثل 
بتركيب افتراضي: أنفي ظنونك عني. 

إن الطبقة الدلالية التشكلة عن اشتغال الدوال المجازية في المقطع الثالسث 
تتسم بتحركها في الحقل الدلالي للكائن الإنساني مع امتدادات في حقل 
الطبيعة (زمجرت,. عاصفات, أشلاء...). فالشاعرة توضح لنا من خلال 
اللجوء إلى الاستعارة والكناية حالة الانقطاع الحاصلة بين العاشق والعاشقة. 


؟ - 3-1١‏ - :: المقطع الرابع: 


١‏ - سأصيدُ الأحلامٌ من أمسينا الها رب حَلْما حُلما وراء الزّمان 
١‏ وألمٌ الأفراح من كل ركسن ضائع في مقابر الأحزان 

 "‏ ألقط الذكرياتٍ دُوْنَ كلال ف غبار السكون والنُسيان 

؛ - وأناشيدُنا ألمٌصَّدَاها وأغيد الحياة للأوزان 


ربمالا نحتج إلى جهد كبير في إدراج الصورة الأولى في فضاء التمائل. 
فنالشن :و سني يعنسكن جتزرة اسشارية كفسككل ينعا (تتسن يك البفتية 


المجازية,. إن تتحددبها «الأحلام و«أمسنا الهارب» وهكذاء فعناصر 
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البنية تتمائل وفق الآتي: الأحلام- الأسماك. وأمسنا الهارب- الماء 
االجارق :وخلما لماك سمكة سمكة. فالعامل المشسترك بين الأحلام والأسماك 


هو التواريء والأمس والماء الحركة: 


استعارة )١(‏ استعارة (؟) 
تقاطع المشبه والمشبه به في صفة تقاطع المشبه واللشبه به في صفة 
التواري عن الأنظار الحركة 


أما التركيب الإضافي «وراء الزمان». فيقوم على الانتقال من المجرد إلى 
المحسوس عن طريق إضافة المجرد إلى المحسوس أو الزمان إلى الكانء 
لنكون إزاء متصل زمكساني. وهوفي الواقع منزاح عن تركيبي تداولي: وراء 
الجدار أو... وبذلك يتم تجسيد الزمان بالكان. وهذا التجسيد من شؤون 
اللغة الشعرية. التي تحصدث فجوات دلالية في نظام اللغة. إذ تنقل المجرد 
إلى المحسسوس. وبالعكس. أو تفخخ المجرد بالمجرد. أو المحسسوس 
بالمحسوس.ء لكسر الألفة وإحداث التغريسب 105ه2ة,1:2نه »2 في نظامنا 
الدلالي السذي ترسخ بفعل التداول اليومي للغة. واستناداً إلى ما سبق من 
التحليل نجد أن الانزياح هو الذي يحكم بنية الصورة وفق الترسيمة الآتية: 

الأسماك من الماء الجاري سمكة سمكة. وراء الجدار 
دح | 
ا الأحلام من أمسنا الهارب حلماً حلماًء وراء الزمان 


5. 


2511 ؤ5أوع1' 01 “اعامعن) - 0103ل 01 7ا1ول 0117لا 01 لإكتةناط1را - لع تتاعوع ]1 دغطع81] [اخل 


لكن الصورة المجازية ليست انزياحاً عن مقولات افتراضية فحسبء 
وإنما هسي انتقال من مدلول إلى مدلول آخر. في الدلول الأول تكمن المطابقة 
الدلالية, وفي الدلول الثاني تنتج الدلالة الإيحانية. وما بين الدلول الأول 


والثانى تكمن الوظيفة الشعرية(): 


الدال 


دلالة الطابقة... - 0 كل 
من 

دلالة الإيحاء...- المدلول ؟ 7 

وعليه يتحرك الدال المجسازي في الصورة من دلالة المطابقة إلى فضاء 
الإيحاء: 

الدالك -» مدلول١1‏ ل >» مدلول؟ 

الأحلام هم كائنات نفسية م التفاؤل باللقاء. 

ومن هناء يقول جان كوهين إن الاستعارة «ليست مجرد تغير في العنى 
إنها تغير في طبيعة أو نمطالعسنى, انتقال من المعنى المفهومي إك المعنى 
الانفعالي»0"©. وفي الواقع. تحطم الاستعارة المعنى المتواضع عليه عرفياًء 
وبناء معنى جديد. غير أن صور النص لا تقوم على المفاجأة والانزياح لكون 
العنامر الداخلة/ المستفاعلة في المسورة متقاربة في القواسم الشتركة, الأمر 
الذي يمنع من مناورات مباغتة للدوال اللغوية في توليد الدلالة. 


- جان كوهين: بنية اللغة الشعرية, ص .7١19/‏ 


3 جان كوهن, س2 ص 8١5؟.‏ 
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يراكم لنا البيت الثاني في بنية موازية للأوى صورة تمائلية: 
وألم الأفراح من كلّ ركن ضائع في مقابر الأحزان . 
«فالأفراح» تتقمص خاصية التشيؤ من خلال البؤرة الاستعارية «ألم». 


فهذا الفعل حسب معرفتنا بالعالم. يفترض كائناً حياً ومفعولاً محسوساً: 


وألم الأشياء 
الأفراح 0 


فالانزياح مسن المجرد إلى المحسوس يضفي بعداً شعرياً على الصورة 






المجازية. ونلاحظ أن الانزياح يمارس فعاليته فيما تبقى من جسد الصورة: 

من كل ركن ضائع في مقابر الأحزان 

الأحزان من مسببات الموت (مجاز مرسل) 
الأموات 

وبهذا الشكل تتضافر أليتا التمائثل والتجاور في تجسيد البنية المجازية. 
ودلالياً تؤكد الصورة الراهنة؛ السابقة في استعادة الحب الماضي. أي الصورة 
تقدم لنا ماضي الحب ومحاولة استعادته. 

في البييت الثالث تشتغل الاسستعارة وتقوم الصورة المجازية على الانتقال 
من المجرد إكى المحسوس. بتجسيد الذكريات. بعد تفخيخ «المجرن» بعامل 
دلالي مادي عبر الفعل «ألقسط الذي يفسترض مفعولاً محسوساً بالتماثل مسع 


وح 
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سأصيد الأحلام سأصيد السمك 


ألم الأفر اع سه رعطله>»ه ألمالأشياء 
ألقط الذكريات 3 7 ١‏ ألقط الأشياء أو... 
برد محسوس 


أما فضلة الصورة «من غبار السكون والنسيان» متماثل مع كيان افتراضى: 

«من غبار الجو و...,» 

إناللسكون يمثل إحدى تغيرات الجوويترادف مسع النسيان. فالنسيان 
كذلك» حال ساكنة من حالات الكائن. والسكون والنسيان ككناية عن حال 
الانقطاع الحاصلة بين العاشق والعاشقة. 

ثمةصورة مجازية تستوطن البييت الأخير مسن القطسع الرابع. ولا تختلف 
من الناحسية التركيبية عسن الصور الأخرى. وسنعيد كتابة البييت لضرورات 
التحليل على النحو الآتى: 


ألم صدى أناشيدنا 


أعيد الحياة للأوزان 

فمن حيشث اليةالتشكيل. لا تختلف الصورة الرامنة عن سابقاتها في 
اتباع الاستبدال بين «الأشياء, و«الصدىء. وفي الصورة الثانسية تحيلنا كلمة 
الأوزان تحن إل الكلام النظوم  _‏ فالشعرء ومايثيره الشعر من 
تجديد للفة والحياة» وبذلك نكون إزاء مجاز مرسلء أي إيراد الجزء للدلالة 


على الكل. غير أن الففل اأعيدم يفترض بالفاعل القفدرة على الخلق. وهمكذا 


يلف 
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تشير الوظيفة الإيحائنية. للدوال إى رغبة المتكقلمة إلى استتعادة لحئفات 


الحب الجميلة. 


؟ 1١‏ - 2: المقطع الخامس: 


١‏ -ثُمْ أمضي. يُذير لي وجمّك التأ ريح بحثاً عن حبنًا المغدور 

 *‏ ذلك الأمسْ. لو عثرث عليه في زوايا التّاريعْ بين العصور 
لأبثّ انتفاضة الحيّ فيه وارتعاش الصّدَىء ونبّضّ الشعور 
؛ ‏ ثم تَمْشي معاً إليك. إلى شط طِك فوق الأمواج بين الصخور 


يُحدث القطع الخسامس تحولاً في اتجاه السرد الشعري (سأصيد. ألمى 
ألقطء. أعيد). فبعد الأفعال الدالة على الستقبل تعود الملتكلمة لتضعنا في 
الزمن الحاضر من خلال (أمضي» أبث. نمشي). فالفعل في الزمن الحافر 
يكشف عن الواقع الراهن للأحداث والشخصيات. وإذا كان هذا يمثل الدلالة 
العامة. فما هي شؤون الصور المجازية التي تكثف تجربة الشاعرة: 

في البيت الأول نكون مع الصورة: ينير لي وجهك التأريخ بحثا عن 
حبنا الغدور. 

فثمة تمائل بين: الوجه (المشبه) والمصباح (الشبه به) استنادا إلى 


المكونات الدلالية: 


القمر/ مصباح 
5 اللمووع م اد 
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ا .سو ا 


إن التركيب «ينير لى وجهك التأريخ بحثا عن حبنا الغسدوره يتضمن 





استعارتين تتحققان عبر آلية التمائل. وتقومالاستعارة,» هناء. على جدلية 
الغياب والحضورء أي أنها تغدر بأحدهما لحساب الآخر. مع ترك أثر 
للمغدور به(الإنارة)» وهي بهذا الشكل تدمج بين شيئين للخروج بكائن 
جديد «الوجه المنير». وإذا اعتبرنا أن القمر/المصباح «يمثل المشبه بهفي 
الاسستعارة الأولىء فهذا يعني أن مجال الستقاطع بين الشبه والشبه به هو 
اتسام كل منهما بعامل «الاسستدارة» فضلاً عن أن الوجه بالنسبة للجسد 
والأألبسة يمائل القمر في علاقته بما حوله. غير أن دخول الاستعارة الثانية 
يكسب البؤرة الاستعارية (ينير) دلالة أخرى. إذ التأريخ (- التاريخ) مسن 
خلال الفعسل ينير يبني استعارة ثانية بإحداث تماثل (مشابهة) بينه وبين 
الليل. فالتاريخ وفق المكونات الدلالية أعلاه. ينطوي على أحداث متقاطعة 
ومتشابكة ومصالح وإرادات بحيث يبدو متشابكاً عصياً على الفرز والستأويل. 
وبهسذه السمات يستقاطع مع الليل, ذلك العالم المجهول. ومن هناء يتحرك 
الفعل (ينير) ليتشفى دلالياً إلى مدلولين: الأول الضياء. والثاني تفسير 
التأريخ. على أن الإنارة بحد ذاتها فعل تأويلي, لكونها توضح لنا معسالم 
الشيء. مثلها مثل القسراءة تضيء النص بالتحليل والتفكيك. وعلى هذا 


النحوت تتوضح لنا بقية التركيب «بحثاً عن حبنا المغدور» السذي يوحي بكناية 


ا 
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عن صفة (اللقتول) ومادامت حادثة القتل. غامضة, فلابد من بححث وتفسير 
لها. 

في البييتين (؟ -”) من المقطع الخامس تتتوحد الصورة المجازية, ولذلك 
وجب النظر إليها في كليتهاء إن تنمو الاستعارة بالسبؤرة (عثرت) الستي 
تحدث تحولاً في دلالات العناصر/ العلامات الداخلة في الصورة المجازية, 


ولتحليلها نلجأ إلى التشاكلات الآتية: 


المشبه المشبه به 
الأمس - الشيء (شيء ما) البؤرة الاستعارية 
زوايا التاريخ > زوايا المكان ( عثرت) 


بين العصور - بين الأمكنة 

بهذه التشاكلات بين مقولتي الزمان والكان. تسعى الشاعرة إلى تفضية 
(من الفضاء). و/ أو تمكسين السزمن ليصبح مكاناً. فهي تنتقل بالعناصر 
المجردة إلى عناصر محسوسة, وهذا الانتقال مرده البحث عن تلك الأيام 
الجميلة ومحاولة فهم ما حدث من انقطاع في التواصسل بسين العاشسقين. إن يسأتي 
الب يت الذي يلي هذاء ليوضح لنا أسباب البحث عن ذلك الأمس الذي 
يكتسب مدلولاً جديداً يشير إلى أماسي الحب الجميلة, التي فقدت. فلابسد 
من استعادة »الأمس« الجميل: 

لأبثٌ انتفاضة الحي فيه وارتعاش الصدى ونبض الشعور 

ويتوقف تفسير الصورة المجازية هنا على الفعل «أبث» الذي ينطوي 


على معنى الانتشار والإرسال «بث الشيء والخبر يبثه فا وأبثه. بمعنى. 


ا" 
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فانبث: فرقه فتفرق. ونشره. وانبث الجراد في الأرض: انتشر.ء وخلق اله 
الخلق, فبسثهم في الأرض (...) وبثثت الخبر. (...) فانبث أي انتشر)20. إن 
النغغفل بث ينطوي على قدرة/ طاقة خلق بالاستناد إلى سسياق البيست «انتفاضة 
الحي:. فالانتفاضفة تدل على الحياة والحركة, وبذلك فالمتكلمة تملك قدرة 
ميتافيزيقية (خارقة). تعيد بها الحسياة إلى ذلك الأمس الذي كان قد تحجر 
في زوايا التاريخ (السزمن). فالصورة هنا تقوم على استحضار طاقة الخلق التي 
تميز القوى الخارقة عن القوى الاعتسيادية (الإنسان مثلاً) على سبيل 
الاستعارة التصريحية. التصريح بامشبه به وترك المجال للسياق لتفسير 
عملية التماهي بين الشبه والشبه به. ولتوضيح فعالية فعل الخلق أو إعسادة 


الحياة إلى الأمس الميت نضع الترسيمة أدناه: 


انتفاضة الحى 
لأبث فيه (الأمس) ارتعاش الصدى__ ) كناية عن الحياة 
نبض الشعورمه»ه 


فإن كان فعل إعادة الحسياة (لأبث) يشكل بؤرة الاستعارة. فإن نستائ 
الفعل (الثلاثة) تتوسل بالكناية لتنسسج كينونة «الأمس»؛ وقد عادت إليه 
الحياة. إن الصورة المجازية, هناء تمهد لإعادة التواصل والوصال بين 
العاشقين. وهذا مانتبينه في البيت الأخير من المقطع الخامس: 


ثم نمشي معا إليك إلى شطك فوق الأمواج بين الصخور. 


أ- ابن منظورء لسان العرب. 15/9. 


ا ؟ 
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وهاهو (الأمس- الحب) قد استعاد الحياة, والسير نحو عالم الحبيب. 
والمورة في البيست الأخير تذمي دلالة معاكسةلما ورد في الب يت الرابع مسن 
المقطع الأول حيث الانقطاع بين العاشقين: 

أتحدى الصخور في الشاطىء العا ري وألوي شموخها بنشيدي 

فسإذا كانت الدلالةهناء توحي برفض عالم الحبيب بمافيه. فسإن 
العاشقة في الصورة الجديدة. تخضع لعالم الحبييب. وإذا كان الأمسر كذلك. 


فلنحاول الكشف عن دلالات الصورة الجديدة: 


شطك فوق الأمواج بين الصخور 
يديك مع الأشواق بين أعضاء (الجسد) 


وهكذاء تصرح الشاعرة بالشبه به (شط. أمسواج. صخور- عالم البحر) 
للدلالة على االمشبه مع إثبات القرينة اللفظية (ك اللخاطب) في (شطك) على 
سبيل الاستعارة التصريحية. وسبب تعقد الاستعارة هنا هو نسزوع الشساعرة 
إل التعبير عن رغبات الجسد. ولا كان الإطار السوسيوثقافي لا يسمح بذلكء 
كان لابد من الاجوء إلى واقع جمالي (ومزيف في الوقت ذاته) تصنعه اللغة 
المجازية عن طريق الاستعارة. واقع لا تكاد آلية التجاور أن تنسجه بمهارة 
الاستعارة. إن المقطع الخامس يمهد الطريق للقاء. والاجتماع ثانية. وهذا ما 
سنراة الآن في المقطع السادس. 

5-75-31-5 - المقطع السادس: 


١‏ وترانا فجاءة نَصعَدُ الس لَمَ في لهفة وشوق كلانا 


ا 
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؟ -أنا والأمسٌُ كله نطرقٌ البا ب غريبين لامّسَا الأوطانا 

وتُحسسٌ النجومُ أنّا رَجَعْنا نعصرٌ الدّهرَ لحظة من هَوَانا 

؛ ‏ ويقولٌ الزمانُ: عادا إلى الحبٌ ‏ وعاد الفراقٌ وهما كانا. 

يتخفف النص الشعري في المقطع الأخير من الحمولةالدلاليةالتي 
2 الدوال اللغوية في القاطع السابقة. وذلك لزوال التوتر النفسي 
لدى قوى/ شخصيات النص على أثر اسستعادة العلاقة الطبيعية بين 
العاشقين. ولذلك حلت اللغة الإحالية محل اللغة الشعرية. وباتت الدوال 
اللغوية تشف عنن مدلولاتهاء وعن واقع الصالحة الجديدة وهذا ما نلمسه 
بوضووح في البيت الأول الذي ينبري بطبقة دلالية شففة في تصوير اللقاء 
الجديد. 

وفي البيت الثاني تتحرك مفردة «الأمس, كما حللناها في القطع الخامس 
(2-75-1-5) إلى مدلول ثان وهو «الحب, باتجه »الومن«: نطرق الباب 
غريبين لامسا الأوطان. إن سعت الشاعرة إلى تشكيل طسية استعارية من خسلال 
مفردة «الأوطان» وهي تتشظى وفق الترسيمة أدناه: 

داع الوطن ههه مده البلاد 

إ 
كلهم م د»- الحبيب 

إن الدوال اللغوية في الخطساب الشعري تفكك إسارها من قيود الدلول 

اللتواضع عليه نتيجة العرف. ليتحول الدلول القديم إك دال جديد يتجه 


نحوتشكيل مدلول جديسد. لايفتأ أن يتحول الأخير إلى دال جديد يمارس 


؟ 
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هواية الانزلاق في فضاء الدلولات. فاللغة الشعرية تحرر الدوال من الألفة 
وتزجهافي عالم التغريب. غير أن النص لا يسمح لنا بتقويل مالم يقله. 
وتستوطن البيت الثالث استعارتان : 

وتحس النجوم 

نعصر الدهر 

وقبل أن نحلل الاستعارتين نلاحظ أن الشاعرة. تجعل العالم شاهداً على 
«الحبء وذللك عبر تشخيص المحسوس. وثسيئنة المجرد. الأمرالذي يغير 
الواقع العتاد إلى واقع متخيل تقوم بإنجازه الاستعارة الكنية: وتنبني 


الاستعارتان وفق المنطق الأرسطى. أي عبر التماثل: 


كل ما يحس كائن حي (إنسان) 
النجوم تحس - النجوم - كائن حي 
كل ما يعصر فاكهة أ 

الدهر - فاكهة أو... 
الدهر يعصر 


والتوتر في الصورة الأولى «يكمن في إسسناد الإحساس إلى شيء جماد. غير 
أن هذه الاستعارة ليست جديدة ححتى في وقت كتابة السنص .)١1948(‏ فقد 
أضحت مستهلكة. ومع ذلك إذا حاولسنا البحث عن القاسم الشترك بين 
اللقولتين: السنجوم والكائن الحي. وجدناه في عنصر التلألؤ في النجوم. 


والحركة في الكائن الحيء كما أن النجوم تشغل مكانة في موروث العشق 


ها" 
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الإنساني. فالنجوم مرتبطة بالحب. لما تثيره من أنس وألفة في ليالي 
العاشقين #دييا. لكنالتوتر يبقى فمالاً قُْ المورة الثانية (نعصر الدهر) 
نظراً لاتساع الاختلاف بين «الدهر»ه و«الشيء المعصر - فاكهة». وكلما اتسع 
مجال الاختلاف. كلما توطدت الوظيفة الشعرية. 

والبيت الأخير يراكم لنا الصور الآتية: 

أ ويقول الزمان - استعارة 

ب -عادوا إلى الحب ‏ لهالحياة - مجاز مرسل. 

ت وعاد الفراق وهماً كانا هبهبيه. 

فالزمان شاهد على عودة الحب. ولم يكن الانقضاع سوى وه مزال 
وانقضى. لكن مسن ناحسية الوظسيفة الشعرية. بدت الصور اعتيادية نظراً 
لاقتراب العناصر من بعضها على مستوى المكونات الدلالية, الأمرالذي منع 
من نمو فجوات دلالية نتيجة الاستبدال بين العلامات مسن محور الاختيار 
على محور التركيب. 

؟ ‏ ": الظواهر البلاغية والبنية الدلالية والرؤية العامة: 

إِنَّ الفأاهرة البلاغية في النّص الأدبي عموماً . والشّعري خصوصاً بوصفها 
تجل من تجلّيات البنية النُصيّة » تنخرطفي العمليات البنائية الستي تخص 
كيفيات القول . وعلى هذا فإن العلاقة بين اللستوى البلاغي / المجازي 
والبنية الدلالية الكبرى للنّص تشكل طبيعة السؤال الآتي . كيف يقولٌ 


النّْص البنية الدلالية أو فضاءه الدلالى ؟ وقبل الإجابة على ذلك . لا بد من 


الإشارة إلى «أن الموضوعات الشعرية تتميزبدرجة مسن العمومية أكتير كتير ا 


ك/ا؟ 
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من تلك التي تتميز بها موضوعات النثر . فا موضوع الشّعري لا يدعي كونه 
تاولا لحوف ناميه ؛ حدث عادي ضمن أحداث كثيرة غيره. بل هو 
تسناولٌ رئيسي أوحد . هو حقيقة الوجود الذاتي . وفي تلك النقطة يقترب 
الشّعر إلى الاسطورة أكثر منه إلى السرواية»9؟ وهكذا تدور البنية الدلالية أو 
رخا 
الضمون الاجمالي”"اللسنص :ومن فان ديجك حول موضوع بذاته في النّص 
الشّعري . وتأتي قضايا الكّس رجملة البنى التركيبية) لتعبّر عن هذا 
اموضوع في تنويعات دلالية مختلفة . ويتجلى الدور الوظيفي للمجاز من 
خلال هذه التسنويعات الدلالية في كيفية التعبير عن «اللموضوع النُصيهء 
وهكذا يتوسل السنّص الشعري بالمجاز عبر سمطقة("«الكلمة» للتعبير عن 
تيمة / موضوع النص باستثمار الايات عديدة من مثل التشبيه . الاستعارة . 
الكناية . المجاز المرسل ء الرمز والأيقونة . وهذه الآليات تقوم 5 
موضوع نص «صائدة الماضيء . الذي يصلح عنوانه المجازي موضوعاًكيمة 
مركزية للنّص . فالعنوان كما بيّنا في التحليل هو ذاته قائم على الاستعارة 
عبر تشبيه الملاضي ب «السسمكة, . أي الانتقال من المجرد «اللاضي» إلى 
«المحسوس»؛ من خلال جريانه الاستعارة ف اسم الفاعل «صائدة» وتوصلنا ف 
تحليلنا أن العنوان . بوصفه النواة التي يتناسل مسنها النص . يتماثل مع 
البنية المنطقية «استعادة الذكريات» . وعلسيه تمثَّلُ «إعادة الذكريات» التيمة 


التى تدور حولها القضايا النصيّة . تلجأ الشاعرة إلى اليات سيميوطيقية / 


أ- يوري لوتمان , تحليل النْص الشعري . ص ١15‏ . 
"'- تون أ. فان ديجك , النص ء بناه ووظائفه . ص 54 , وكذلك في : 
. 1977 ص 1011891011 , 2001مآ , )202165 300 أعع1 رعازاط مولا .ةق صنء 1 
”- حول موضوع السيميوطقيا وسمطقة العلاقة اللغوية في النص الشعري ينظر في : 
5100131920117 رووعم 2 '(1أو1ع119ل] 2:33 ألله] ,لإتاعمم 01 01165 لا سعورع م 2ع)112ن] اعقطء 811 


ابا ؟ 
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مجازية عديدةفي انتاج «البنسية الكبرى» ومن خلال هذه الآليات يمكنسنا 
القبض على العلاقة بين المجاز والبنية الدلالية الكبرى . فعلى سبيل المثال 
نقسع على البيانات البلاغية الآنية «تمعشي بي الستيق أخد الأس : افخلاء 
الأمساني . سأصيد الأحلام من أمسينا الهارب حُلماً حلماً . وراء الزمان . وألمُ 
الأفراح مسن كل رركن ضائع في مقابر الأحزان , ألقطا الذكريات دون كلال من 
غبار السكون والنسيان . حبّنا اللقدور . زوايا الثَّارِيحْ » ارتعاش الصدى... 
إلخ». فهذه البيانات في حركتها المجازية ترسّخ من الموضّوعة الرئيسة من 
«صائدة الملاضي - الستعيدة للذكريات» » كما ظهر لنا من التحليل التفصيلي 
لكل مقتطضع على حدة . وعليه . فالدور الوظيفي للمجاز في علاقته بالبنية 
الكبرى يكمن بالذات في كيفية قول «الموضوع». مبدماًمن العنوان تبدأ 
الآلسيات السسيميوطيقية في الاشتغال على النواة القضوية بالتوسيع والدوران 
حولها. 

إذا كانت القراءة فيما مضى مشغولة بتحليل الستوى السيميائي للظوامر 
البلاغية: بنية ودلالة, فإنه حري بها الالتفات إلى علاقة الظاهرة البلاغية 
بالرؤية العامة في القصيدة. مع الإشارة إكى أنها (القراءة) في أحيان كثيرة 
لامست هذه الرؤية. 

إن الرؤية العامة هي كل مركب تتداخل مسستويات عديدة فيما بينها 
بغية تشكيلها وتكوينهاء وهي في الواقع أبعد ما تكون عن الانسجام. وذلك 
لتشابك الأيديولوجيا (الرؤية الفكرية) مع السيكولوجياء مع انفتاح الكائن 


الدائم على العالم. وبالستالى ربما مسن الصعوبة بمكان تحديدها وتعريفها. و 


مض 
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«تدل عند (كولدمان). على الاستكمال المفهومسي. الذي يحصل على انسجام 
النزاعات, الواقعهية/ العاطفسية/ الثقافية لأعضناء مجموعة: (طبقة 
اجتماعية), 29. وكذلك يرى كولدمان أنه «يمكن لاحد الأقصى منالوعي 
اممكن. لطبقة اجتماعية ذات (رؤية) سيكولوجية منسجمة للعالم, أن تعبر 
على المستوى الديني والفلسسفي والفني)0. غسير أن النصوص الأدبية تكذب 
هذا الانسجام, وذلك لكونها تتميز بتداخلات نصية. فتتحول فضاءاتها إلى 
ميدان لحرب مستعرة بين الرؤى التي تقدمها قوى النص. ومن هناء فإن 
«الرؤية الأدبية الفنية عملسية معقدة ولا تقف عند الانتقاء الأيديولوجي 
والتقييم والإدراك العقلسي. فهي تتضمن الحدس والخيال والانفعسال والدوافسع 
اللاشعورية. فكل كيان الكاتبالروحي منهمك في عملية الخلق. وخيال 
الفسنان هو القوة الخلاقة التي ترتب المواد الأولية وتشكلها في كل موحسد. 
ويعطيها الشكل الذي ينظم تيار الانطباعات المتباينة0©. ومادامالئص 
الأدبي ينمو في إطار الخيال بالعلاقة مع العالم, عبر تفتيت العالم وتركيبه 
مح جنوسن: تان اللخدوهت فحواتقائنة اليواية واسمحفابها يقس مسري مح 
الميتافيزيقيا. ولذلك لابد من الاجوء إلى النص/ الأسلوب للإجابة على بعض 
الأسئلة المتعلقة بهذه الرؤية. 

يعرف عبد المحسن طه بدر الرؤية في علاقتها بالنص بقوله إن «رؤية 
الأريسب للحسياة وللإنسان عامل مؤثر لا في اختيار الأديب لموضوع العمل 


الأدبى ومضمونه فحسبب. ولكثها تشكل ينا عاملاً عانيينا قُِ تحديد وفرض 


.9١7 سعيد علوش (إعداذ), معجم المصطلحات الأدبية المعاصرة, ص‎ -١ 


ا م.نء ص.ت. 
"- إبراهيم فتحي (إعداذ), معجم المصطلحات الأدبية» ص .١85‏ 


لض 
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أدوات التعبير التي يعبر بها الأديب عن مضمون عمله الأدبي'". لكن هذا 
الاختيار ليس رهن الإرادة دائماًء وإنمسا تتتداخل عوامل خارجية وداخلية في 
تحديد الأدوات, إلى أن يصل الأمسر أن يصبيح الكاتب رهين اللغة وموروثهسا 
الأجناسي والشكلي والتناصي. وإذا حاولنا أن نتساءل على صعيد النص الذي 
تم تحليله وتفكيكه عن علاقة الظواهمر البلاغفية بالرؤية العامة للشاعرة 
نازك الملائكة. فماذا تكون الإجابة؟ 

إن تفكيك النص على صعيد الظاهرة البلاغسية تشضف عن حضور طاغ لمبدأ 
التمائل في صياغة الصور المجازية, وعلى الأخص في تحققاتها الاسستعارية. 
مع حضور طفيف ل بدأ التجاور في صورتي المجاز المرسسل والكناية. وإذا كان 
الأمسر كذلك فماالأسباب التي دعت الشاعرة إلى السلجوء للاستعارة للتعسبير 
عن رؤيتها من جهة. وتغييب آلسية التشبيه. من جهة أخرى. وحضور 
خجول لآلية التجاور من جهة ثالثة؟ 

إن هيممنة شكل من أشكال البلاغة في النص الأذبي لا يكون بقصد 
الزخرفة. بقدر ما توجهها استراتيجيات جمالية («شعرية). ونفسية. 
واجتماعية (أيديولوجية).؛ وتناصية.... إزثمة رؤية مركبة تقود عملية 
اختيار الشكل البلاغي بوصفه آلية من آليات الأسلوب الشعري. وإذا ما 
تساءلنا عن سبب طفيان الاستعارة على مستوى السرؤية جمالياً في النص 
المحللء وبعيداً عن جدة أو عسدم جدة الاستعارات المتحققة نصياً لوجدنا أن 
استثمار الاستعارة يعود إلى تحطيمها الحدود بين الأشياء. وبناء أنساق 
جديدة من الكائنات اللغوية. تتمتع بوظسيفة الإحالة وعدمها«الذجوم تنكر. 


.8 عبد المحسن طه بدرء الرؤية والأداق ص‎ -١ 
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سأصيد الأحلام, ألم الأفسراح. تحس النجوم. يقول الزمان... إلخ» فليس ثمة 
كيانات بهذه الصور تمارس وجودها في الخطاب الشعري, ومن هنا تكتب 
جولسيا كرستيفا بصدد اللفة الشعرية «فالدلول الشعري يحيل ولا يحيل 
معاء إلى مرجع معين. إنه موجود وغير موجود. فهوفي الآن نفسه كائن ولا 
كائن. يبدو أن اللغة الشعرية. في لحظة أوى. تعين ما هوكائن. أي ما 
يعينه الكلام (النطق) كموج ود (...). إلا أن هذه الدلولات (تتكلم الناقدة 
عن قصيدة بودلير ‏ القراءة) التي «تدعي, الإحالة إلى مراجع محددة. تدمج 
في داخلها فجأة أطرافاً يعنيها الكلام (النطق) كأطراف غير موجودة» مثل 
النعوت الحية للأشياء غير الحية,9؟. وهذه الكائنات الجديدة تتولد في 
اللغفة نتيجة إخضاعها لءمليات التحطسيم الاستعاري الستي بموجسبها تسنزاح 
الفردات اللغوية عن حقول ها الدلالية. تلكالتي كرس تها المعاجم اللغوية 
والفعسل الستداولي. ومهمة الاستعارة تتحدد بتقويض هذه الدلالة وبث 
التغريب بين اللغة والعالم. ومن هنا ركز رومان ياكبسون على تحرك 
الخطاب الشعري نحو القطب الاستعاري. وذلك لتحقسيق الوظضيفة الشعرية/ 
الجمالية التي لا تنجز باللغة المنطقية ف «الجهد الذي يبنله الشاعر كي 
يترجم إى كلمات وعيه بالكون السذي يند عن حدو المنطق واللغة العاديسة 
لابد أن يسوقه إلى مجال الاستعارة فإن تتجاوز باللفة مالا تستطيع أن 
تقوله لغة الإعلام البسيطة محاولاً أداء إعلام أرقى وأعقد مما يدخل في نطساق 


الفح كفت ويرات الخدي والوسسه والتفحورات قال وتاك وومتتلياعيكا قافنا 


./5 جوليا كرستيقاء علم النصء ص‎ -١ 
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للبلدية الانسشفازية 0 وعلن هذا التتعف :وخلافا التسمية والمحكاز الزسحل 
و/ أوالكناية. تلج اللغفة بالاستعارة إلى مناطق من التجربة لم تألفهساء 
لتصنع هناك نعمة الاختلاف. 

أما على المستوى النفسي من مركب الرؤية العامة.فقد كشف تيار الدلالة 
المعرفية #ممس»ء5 ع«نانمههه أن اللجوء إلى آلية الاستعارة في صياغة اللفة 
عموما والأقتة التعرية كموصبا "اخيش لتكيننيق اللفحة التوهدية أو الفحهرية أو 
أنه يمكن الاستغناء عن هذه الآلية في تجسيد تجاربناء بل بكل بساطة ف 
«أن الجزء الأكبر من نسقنا التصوري العادي استعاري مسن حيث طبيعته2". 
ومادامت البنية النسقية للتصور ذات طبيعة استعارية «فمعنى ذلك أن 
الأنشطة واللغة منبنسيان استعارياً»29. وتبلغ هذه الآلسية أقصى درجات 
التوظيف في الخطابات الشعرية التي تروم الاختلاف والتغاير. 

ويمكن إعطاء تفسير سوسسيوثقافي لاستخدامات الاستعارة فيو نص نازك 
اللائكقة. فالنص الذي تم مماررسة التفكسيك عليه كتب قُِ (1948). وإذا 
أدركنا صرمة الإطار السوسيوثقافي المحيط بالمجتمع العربي. عصسرئذ. 
لوجدنا أن الاستعارة أفضل وسيلة بنائية تلجأ إليها «المرأة الشاعرة؛ للكشف 
عن نوازعها.ء ومشاعرهاء لأن الاسستعارة قادرة على اختلاق عالم مزيف 
ومراوغ. يخفي الحالة الرامنة للمتكالم/ للمتكلمة. فحين اقتربت الشاعرة 
من المناطق المحرمة تبعاً للإطار السوسسيوثقافي (العسربي/ الإسلامي) لجأت إلى 
فضاء الاستعارة وبدت الصورة المجازية تنمو في مجال الطبيعة: 
-١‏ صلاح فضلء علم الأسلوب. ص 778. 
"- جورج لايكوف ربالاشتراك), الاستعارات التي نحيا بجا ص .7١‏ 
"- مات ص 7# 
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أتحدى الصخور في الشاطىء العاري وألوي شموخها بنشيدي 

في حين أن اللستأويل النصسي وجد في الصورة المجازية مواجهة عاتتسية بين 
الجسد الراغب والجسد المتنع. 

وإذا عاينا هيمسنة :هنس00 الاستعارة وفق البدأ الحواري أو التناصي 
116464311439 فإن القراءة التناصية تشير إلى أن أغلب الصو المجازية 
تشكلت تحت وطأة الوروث الشعري العربي القديم. الأمر الذي أدى إلى 
تضييق مساحة الاخستلاف بسين الصورة الحديثة والترانية. وهذا يدل على 
سطوة المفهومات التقليدية بالصورة الشعرية لدى الشاعرة., وعدم تمثلها 
للجديد الراهن. فقد كانت صور النص مرهقة بالصوت القديم. 

أما الحضور الخجول للصورة التجاورية (المجاز الرسل و/ أو الكناية) 
فيعود بالدرجة الأولى إلى أن هذه الصور تضسيق فسيها عوالم الاختلاق. إذ 
إنهالا تغادر و/ أو لا تستجاوز «الوظيفة الإشارية للغة»؛ فهي مرههونة في 
الواقع بالعرف والتقاليد من جهة,. كما أنهاغالباً ما تفشل على صعيد 
التأويل العميق في إخفاء الواقسع الراهن لقوى النص. صحيح أنها تعتمد على 
ألسيات «الاخستزال والحذف والإيجاز» لكنها ببساطة تفضح نفسهاء وتحسدد 
مدلولهاء ولذلك وجدنا الصور الكنائية في النص أدت وظيفة إحالية. كما أن 
من طبيعة النص الشعري اللواذ بالاستعارة وتغييب الصور الكنائية, وذلك 
لضآلة الوظيفة الشعرية التي تحققها آلية التجاور عبر تحققاته النصية. أما 
عن أسباب غياب صور التشبيه في النص الشعري فيعود. إل أن التشبيه يقوم 


على المقارنة بين شيئين يحضران في الصورة. وهذا ما لايتساوق مع المقصدية 


ددن 
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التي أرادتها الشاعرة بإخفاء علاقة الحب التي عاشتها هذا من جهة. ومن 
جهة أخرى. تعد آلية التشبيه ذات طابع بدائي تحتاج إلى مقدار كبير من 
العلامات اللغوية لتتحقق نصياً. في حين أن الخطاب الشعري يتجه نحو 
اقتصاد اللغة في تشكيل النصوص. 

٠»ةمتاخلا‎  * 

كرس البحث فضاءين اثسنين لعمليات القراءة. ففي الفضاء التنظيري. 
تطرق إلى علاقة المجاز باللغة. من حيث كونه آلية استراتيجية تشتغل عبر 
علاقة اللغة بالعالم. إذلا يكف عن عملية التوليد الدلالي الستي تفسح 
المجال للدلالة بالاطراد والنمو وتسمية قطاعات إضافية من تجربة الكائن 
الإنسائي مع العالم. وبذلك يكون المجاز أو «التوليد الدلالي (...) ملازم 
للنشاط اللغوي وبعد أساسي من أبعاد0© أوهو قدرة اللغفة على اختلاق 
العالم. وللوصول إلى مقاصد البحسث فقسد تم تقسيم المجاز إلى اليتين: الممائلة 
والمجاورة. ثلمالتداخل بينهما بآلية المدامجة. كاستراتيجية لقسراءة 
الظواهر البلاغية. 

أمافي الفضاء التطبيقي. فقد تناولنا تفريعين: الظواهر البلافية وطرائق 
اشتغالها في النص. ببعديها البنيوي والسيميائي. وفي التفريع الثاني عقدنا 
مناقشة لعلاقة هذ الظواهر بالرؤية العامة. وقد تبين لنا هيمنة الصور 
الاستعارية, لما للاستعارة من قدرة كلسبيرة على الإظهار والإخفاء وممارسة 


الجمال والمراوغة. 


.5 محمد غاليم: التوليد الدلائي في البلاغة والمعجم؛ ص‎ -١ 
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لمهيد: 

يتصدى هذا الفصل إلى دراسة البنية الإيقاعية في القصيدة الحديثة عند 
نازك الملائكة, في محاور ثلاثسة: الإيقاع: نسغ الكائن الشعري أولاًء وثانياً 
الإيقاع في الشعر الحرء وثالثاً: الإيقاع في القصيدة الحديثة لدى نازك 
اللائكة بقصد استنباط البنية الإيقاعسية ومستوياتها التنوعة, ورابعاً الإيقاع 
في علاقته بالبنية الدلالية والعامة . 

وسسينتهي الفصل بخاتمة تتضمن أبرز النتائج الترتبة عن القراءة 
الإيقاعية بنماذج من نصوص الشاعرة. 

١‏ الإيقاع : نسغ الكائن الشعري: 

تنكشف الظوامر الكونية والاجتماعية واللغوية عن ظاهرة «الإيقاع» 
بوصفها توبُصاً ب «الشواش» أو حالة الفوضى التي تتقاسم و«الإيقاع». حسركة 
الظوامر الختلفة. وهذا يعني أن وجود هساتين الحالتين/ الظاهمرتين يقع في 
صلب الكيئونة, كما لو أن الكيذنونة تحيا بين ظاهرتين/ قوتين متساويتين, 
ففي حين تسعى الفوضسى/الكاوس إل البعسثرة والانتشار يسعى «الإيقاع إلى 
التنظيم والضبط عسبر آليات مختلفة؛ وكل ذلك عسبر حركة جدلية من الصراع 
مستمرة. 

ولا يخرج «الكائن الشعري» عن هذذاالقانونالذي يسستبد بالظوامر 
الختلفة, فاللفة التي يذموفي أحشائها الكائن الشعري تنتشر وتمتد في 
استعمالاتها التداولية؛ وما إن يأتي الجسنس الشعري حتى يبدأ «الإيقاع, 


بالاشستغال وتنظيم خطوات اللغة في عمليات البناء والتجسد. فماأن تبدأ 


كم" 
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«القصيدة» بالنمو في جسد الشاعر حتى يبدأ «الإيقاع» بالعمل. ليس بوصفه 
مرافقاً من مرافقات النص. بقدر ما ينمو ويتشكل مع المستويات النّصية 
الأخرى. فهو عنصر عضوي لا حياة للكائن الشعري دونه. سواءٌ تجلى هذا 
الكائن في صورة عمودية أو حرة أو نثرية, أو... إن إنه «النسغ» الذي يمد 
الفشعن عبر يعجر وك ابحبران دونه السميرنة قرب 1 الشلناك 
الشعري تكون من وجود «الإيقاع» لأن هذا الخطاب من حيث مادته الأولية 
مجموعة مسن الأصوات التي لا تتميز داخل البنية الشعرية إلا حين تخضع 
للانتظام/ الإيقاع. ومن هنا يشير أحد النقاد إلى ظاهرة الإيقاع بالقول: «فمن 
بين العناصر الجوهرية المحددة لاهية النَّص الشعري (واللغة الشعرية) مي 
أنه. (أي الشعر). بناء صصوتي. (إيقاعي) يتألف مسن تكرار منتظم لأنساق 
صوتية (أصوات. مقاطع. نبرات. صيغ وزنية/نحوية, تراكيب. لفوي...) 
مع إدخال تنويعات على هذا الانتظام تحول دون رتابته. فوج ود الإيقاع 
ممسيز مهم للغفة الشعرية,20 ويذهب اللسناقد الروسي الكبير يوري لوتمان في 
مقاربته العميقة للظاهرة الإيقاعية بأنها أساس البنية الشعرية. وعددما 
يكون «الإيقاع» كذلك. فهذا يعني أن السستويات الأخرى من النص تستأثر به 
وفيه لذلك كان الإيقاع بالنسبة لهذا الناقد في القصيدة: «هو العنصر الذي 
يُميِّرُ الشعر عما سواه. فضلاً عن أنه حين يتخلل البنية الإيقاعية للعمل فإن 


العناصر اللغوية الستي يتشكل منها ذلك العمل تحظقى من تلك الطبيعة 


الميزة, بمالا يحظى به في «الاستخدام العادي,9. ومن هناء فإن «الإيقاع 


١‏ شكري الطوانسي» مستويات البناء الشعري.... ص /ا1 
*- يوري لوتمان. تحليل النص الشعري. ص 55. 


اذم ؟ 
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الشعريء يختلف عن الإيقاغع في الظواهر الختلفة مع أنَّ «التردٌد أو 
«التناوب» قاسم مشترك بين مختلف أنماط الإيقاع. غير أن «الإيقاع» في 
الخطابات الشعرية يسسعى إلى وظائف كثيرة في البنية الشعرية. يقول 
لوتمان: «ولكن الإيقاع قْ الشعر ظاهرة من نوع مختلف (بالنسبة للطبيعة). 
فإيقاعية الشعر قد تعني التكرار الدٌوري لعناصر مخستلفة في ذاتها.متشابهة 
في مواقفها ومواضعها من العملء. بغية التسوية بين ماليس بمتساوء أو 
يهدف الكشف ع نالوحدة من خلال التنوع. وقد تعني تكرار المتشابه بغية 
الكشف عن الحد الأدنى لهذا التشابه؛. أو حتى إبراز التنوع. من خلال 
الوحدة:27. وبذلك يخضع «الإيقاع الشسعريء إلى نوع مسن القصدية لتحقيق 
غايات نصية. ولذلك فهو لا يتحقق عفو الخاطر في النص. 
وإذا كان الأمر بهذه الأهمية أهميةالإيقاع للجسد الشعري فلا يمكن 
بحال تأطير/ تحجيم «الإيقاع؛ في ظاهرة الوزن/ البحر العروضي. فالإيقاع في 
علاقته بالوزن يتبع القانون الرياضي: () ) (و)؛ إذ يتضمن «الوزن» 
ويتجاوزه إلى بنى تكسرارية ومتناوبة أخرى. يقول أحد النقاد بشأن العلاقة 
بين «الإيقاع» و«الوزن»: «يُساء في الكستابات النقدية العربية الحدييثة 
استخدام مصطلح «الإيقاع» كما يِّساءٌ التعبير عن مفهوم له. فغالباً مايُّقصِدٌ 
به الوزن. أو ما يتعدَّى الوزن إلى الجانب اللوسيقي أو الصوتي في الشعر. 
الإيقاع أهم منالوزن. والأحرى أن نقول إن الوزن هوأحد عناصر الإيقاع. 


أو إن الأوزان هي قوالب عروضيية يستعان بههافي تنظيم الإيقاع 


ع يوري لوتمان.م.سء, ص 58. 
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وتوجيهه,0"©. فهذا الشكل يدو «الوزن» ‏ وبالتعاضد مع مستويات أخرى ‏ 
أحد مكوّنات النظام الإيقاعي في السنص؛ وعلى هذا الأساس يمتدٌ الإيقاع في 
جسد الخطاب الشسعري ليؤسس نوعين مسن البرتوكولات. فهو من جهة 
يستغرق. الوزنء والقافية,. والجناسات,. والطباقات, والبنى الستكرارية 
بوصفها عناصر اشتغالية لإنجاز البنية الإيقاعسية. وهوبذلك من جهة 
أخرى ‏ يصبح دالا ينتج دلالة نصية يراكم من البنية الدلالية للنص 
الشعري. فالعناصر الصوتية لاا تصبيح «مجرد ر موز لدلولات أو مظاههر 
تحسينية وتنغيمية, أو إنجاز لصياغات جامزة, أو حستى تجسيد لحالات 
نفسية وعاطفية. بل يغدو التشكيل الصوتي (الإيقاع). دالأ نصياً يسهم - مع 
غيره من الدوال كالتركيب النحوي والمجساز ‏ في بناء النص الشعري وإنتاج 
دلالته,9" . وإذا لم نبالغ. فسإن اللستويات النصية (تركيب. معجم ....) 
هي الستي تبحث عن الإيقاع كي تنتظم في مساره وبالتالي فإن الإيقاع في السنص 
العستزرى لا يقدددو مستتو ححياديا بفنمهر مدا يعةة لالت الذي بست نتوياقة 
الختلفة. أي أنه ينتقل من ظاهرة حيادية/ فيزيانية إلى ظاهرة انحيازية 
تضمن للنص الشعري تماسكه البنيوي وتميزه عن الأجناس الكتابية الأخرى 
لأنه العنصر الأكثر حضوراً في البنية الشعرية مسن حيث كونه يمنح الكلمة 


الشعرية «قيمة خاصة وذاتية,0) ٠»‏ بها تلفت الئظر إلى نفسهاء وعلسيه يشكل 


76 جودت فخير الدين؛ الإيقاع والزمان (كتابات في نقد الشعرع), ص‎ -١ 
1/8 شكري الطوانسي؛ مستويات البناء الشعري.... ص‎ -" 
.3397 مات ص‎ -” 


خض 
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الإيقاع . بالنسبة للشعر . أحد أهم«المعالم الأساسية؛ له أو «النسغ» الذي 
يمد الكلام بأسباب الشاعرية. 

 '"‏ الإيقاع في الشعر الحر: 

أشرنا في ما مضى من كلام إلى أن الشعر يشتغل في عمق العملية الشعرية 
بمختتلف تجلياتها النصية: العمودية وأو الحرة أو النثرية, ببيد أن 
الختلف في الأمر يتمثل بطريقة توظليف الكرّنات الإيقاعية في هذه العملية 
أو تلك. بدليل أن القتصيدة العمودرية مقيدة بسالوزن العروضي التام والقافية 
في بنيتها الإيقاعية, في حين أن «الشعر الحرء أحدث خاخلة في صرامة 
السوزن العروضي ؛ وبدأ الإيقاع النفسي يتحكم بطول «السطر الشعريه وعلى 
عكس هذين التوعين الشعريين. قوضنت قصيدةالنثرالوزن العروضي 
وأخذت تستفيد من آليات إيقاعية أخرى مثل التكرار. والتدوير. والتوازي 
في خلق فضاء إيقاعها. وهكذا تتكشف «الظاهرة الشعرية» عن طرائق متنوعة 
في توظيف المكونات الإيقاعية. ويبدو أن ذلك مرتسبط بالتطورات الستي تجسري 
على السار التاريخي للنوع الشعري. لكن دون أن يختفي دور الإيقاع في 
عملية البناء الشعرية. 

إن الحديث هنا يتجه نحو «الشعر الحره أو «شعر التفعيلة» الذي ظهر 
على نحو فني في النصف الثاني من الأربعينات في نصوص نازك الملائكة. 


وبدر شككر السيابء. وبلند الحيدري... . ولسسنا هنا فى معرض أسبقية 


الريادة. فثمة كتسب كثيرة('2 طرقت اللوضوع. لأن غايتنا هى توصيف طبيعة 


-١‏ تدّعي نازك الملائكة في كتايما: قضايا الشعر المعاصر, أسبقيتها في كتابة قصيدة التفعيلة إذ تقول في الصفحة (77) ما يلي: «وكانت أول قصيدة 
حسرة الوزن تنشر قصيدي المعنونة «الكوليرا». لكن الناقد السعودي عبد الله محمد الغذامي يُفند هذا القول عبر تتبعه للسياق التاريخي لبروز 
ظاهسرة الشعر الحر/ التفعيلة؛ إذ يُخرج الناقد قصيدة «الكوليرا  4١4147‏ من فضاء شعر التفعيلة, وذلك لكون كل مقطع من مقاطعها 
الأربعة يحعوي على ثلاثة عشر بيتاً وكل بيت يتفق مع مثيله في عدد التفعيلات وبعد تمعن دقيق للقصيدة. يكتب الناقد: «وباستقراء ديوان 
نسازك (شظايا ورهاد) وما ذيل بكل قصيدة من تاريخ كتابتها لاك نجد لنازك قصائد حرة قبل عام ١444‏ إذْ ليس من ضمن القصائد المكتوبة 


لحل 
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الإيقاع في «الشعر الحره مسن حيث يمثل «الأخير,اختلافاً وانعطافاً في طبيعة 
الشعرية العربية وطرائق تجليها نصياء فكان من الطبيعي أن يتغير النظام 
الإيقاعي في مكونيه العروضي واللثقفوي (الوزن والقافية). أي يأخذ كل من 
الوزن والقافية هيئة ودوراً مخستلفين عنهما في القصيدة العمودية. إذ إن 
تغير الشكل الشعري يفرض معه تغيراً في طرائق اشتغال المكونات الشعرية 
بشكل عام. والإيقاعية بشكل خاص. 

أما من الناحية الشكلية, فقد اتخذ «الشعر الحره شكلاً مفارقاً للقصيدة 
العمودية من حيث تخليه عن نظام الشطرين إلى نظام الشطر /البيت الواحد 
ودهوشعر يعتمد على التفعيلة. (الخليلسية. كأساس عروضي للقصيدة. 


ويتحرر من نظام البيت العمودي ذي التفعفيلات المحددة. مثلما يتحرر من 


الروي الثابت,'9©. وهكذا فقد جرى فعسل تقويضى للبننسية العمودية الستى 


تعتمد على نظام الشطرين بتفعيلات محددة العدد., فكسان أن تغير الوضسع 
البنيوي للوزن العروضي. وكذلك للقافية وحرف الرويء. وغدا الشعر الحر 
يمارس فعاليته الجمالية بإيقاعية مختلفة. فأماعلى صعيد الوزن العروضي 
فقدأصيحت ,التفعيلة» هي الاين بتغيير عدد التفعيلات من شطر إل 
شطر تقول نازك الملائكة عن الشعر الحر بهذا الصدد «وهو شعر ذو شطر 
واحد ليس له طول ثابت وإنما يصح أن يتغير عدد التفعيلات من شطر إلى 


شطر. ويكون هذا التغير وفق قانون عروضي يتحكم فيم7". وف موقعآاخر 





في عام ١940‏ أي قصيدة خارجة عن النظام العمودي أو الشعر المرسل ذي المقطوعات سوى قصيدة الكوليراء ويأن في سنة 44 قصائد مثل 
(الأفعوان) و(هاية السلم) والقصيدة البارعة (الخيط المشدود إلى شجرة السرو) وهذه القصائد شعر حر (...) ويهذا تكون بداية نازك الملانكة 
مع الشعر الحر في عام ثمانية وأربعين لا سبعة وأربعين كما تزعم» في عبد الله الغذامي, الصوت القديم الجديد, ص 48 ل 45. 

- عبد الله الغذامي, م.ن ٠ص‏ 7 .١‏ 

"- نازك الملائكة؛ قضايا الشعر المعاصرء ص .5٠‏ 


١ 
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توضح نازك اللائكة رأيها في الإيقاع العروضي للشعر الحر بالقول: «أول ما 
ينبغي لسنا أن نفعل ونحسن نضع عروضاً للشعر الحر أن تُحدّد مكانه العام في 
كتاب العروض العسربي وسوف نقسرر بدءاً أن الشعر الحر ليس وزناً معيناً أو 
أوزاناً كما يتوهم أناس ‏ وإنما هو أسلوب في ترتيب تفاعيل الخليل تدخل 
فيه بحور عديدة من البحور العربية الستة عشرة المعروفة,') وهكذا تذهب 
نازك الملائكة أن الجديد على مسستوى إيقاع الوزن العروضي هو إعادة ترتيب 
تفاعيل الخليلء. فليست ثمة بننية عروضسية تجريدية محددة التفاعيل كما 
في الشعر العمودي ‏ تتحكم في الإيقاع العروضي للشعر الحسر. بقدر ماتخضع 
تفاعيل الخليل الآن إلى إيقاع النفس لدى الشاعرء وبذلك يرتب الشاعر 
التفنعيلات كما يريد ولا يقع تحت سدطوة البنى المجردة. ومن هنا يكسون 
«الإيقاع» في الشعر الحر أقرب إن الإيقاع النفسي/ الواقعي ولذلك تسبرز 
أهمية «التكرار والتوازي» في دراسة حركيته وديناميته. 

من جهة أخرى ترى نازك الملائكة أن «وحدة التفعيلة) تشكل أسساس 
الوزن في الشعر الحسر مع تنويع عدد التفعيلات في كل شطر (بيت). فالشاعر 
لهالحرية في استخدام «التفعيلة» مرات عديدة. غير أئه ملتزمفي الوقت 
ذاته بعدم الخروج عن البنية العروضية ذاتهساء وتوضح نازك هذا القائون 
كاتسبة: «وامعنى البسيط الواضح لهذا الحكم أن الحسرية في تسنويع عدد 


التفعفيلات» أو أطوال الأشطر تشترط بادا أن تكون التفعيلات فى الأضطر 


١‏ وءن صم ه. 
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متشابهة تمام التشابه. فيكتكتب الشاعره مين بحرالرما ذي التفعهيلة 


الواحدة المكررة» أسطراً تجري على هذا النسق مثلاً: 


فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتن ‏ فاعلاتن 


ويمضي على هذا النسقء, حسرً في اختيار عدد التفعيلات في الشطر 
الواحد. غير خارج على القسانون العروضي لبحر الرمل جارياً على السئن 
الشعرية التي أطاعها الشاعر العربي من الجاهلية حتى يومنا هذاء”" و بناءً 
على مساتقول نازك الملائكة فالشعر الحرٌ يختلف عن الشعر العمودي 
بخصوص الوزن العروضي في الخروج عن هذا النسق بتنويع التفعيلة. ولكنه 
يبقى في فضاء الوزن ذاته. بيد أن التجارب الشعرية التي أُنْجِرَتْ في إطار 
الشعر الحسر تكشف عن أن الشعراء عمدوا إلى استخدام أكثر من بحر في 
القصيدة الواحدة. ويذكر الناقد عبداله محمد الغذامي من هؤلاء الشعر() 
أبوشادي وخليل شيبوب اللذين سبقا نازك في كتابة قصيدة التفعيلة. غير 


أن شعراء القصيدة الحرة اسستخدموا عدياً مخندودا من الأبحر العروضية 


أب نازك الملائكة, قضايا الشعر المعاصرء ص”57. 
"- عبد الله محمد الغذامي, الصوت القديم الجديدء ص ”7 ". 
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(ستةمنالبحور:الرمل. الهزج. الرجز. المتقارب. الخبب) و( بحرين 
ممزوجين: السريع والوافر) وهي البحور التي تهيمن على الشعر الحر. 

أما بخصوص القافية في الشعر الحر فكان لابد من الشعراء أن ينظروا 
فيها من حيث وظيفتهافي القصيدة. فمادام تم تفكيك النسق العروضي 
الكلاسيكي وبسناء نسق جديد أكثر مرونة وانفتاحاً على التجربة الحية 
للشاعرء كان لابد من تفيير يطرأ على دور القافية في الشعر الحرء فإذا 
كانت «وحدة البيت» على ارتباط شديد بالقافية قُْ القصيدة الكلاسيكية. فإن 
الأمر أضحى مختلفاً في القصيدة الحديثة, إذ أضحت «القافية» تخدم البنية 
الإيقاعية وليست قيداً على تلك البنية, ولذلك بدأ الشاعر / الشاعرة/ 
الحداثئي / الحداثسية يتحكمفي استثمار القافية نصياء وبالتالي لم تعسد 
القافية عنصراً نابياً على النص وإنما وحدة بنيوية وهارمونية على حد قول 
شكري عياد: «وانفكاكها «القافية» ع نالوزن قد أبرز قيمتها اللحنية 
كمفتاح لتتابع هارموني مكون من أصوات اللين. ولكنه لم يفقدها قيمستها 
الإيقاعية كظاهرة صوتية متمسيزة ومستكررة» وإنماأتاح للشاعر الحر أن 
يستخدم هذه القيمة بطريقة جديدة. وبما أن اللشكلة الكبرى التي تواجه 
الشاعر الحر هي ضرورة الحد من ذلك «التدفق» الذي يوهدد شسعره بالانمياع. 
فإن القسيمة الإيقاعية للقافية تهيء له وسيلة ممتازة لإقامة شكل متماسسك 
يسستتبع الاقتصاد والتماسك في النسيج)( . وتكشف نصوص الشعر الحديث 


أن الشعراء الذين يودون التأثير الإيقاعى يستخدمون القوافي القيدة» في حين 


.117/ 031 شكري محمد عياد. موسيقى الشعر العربيء ص5‎ -١ 
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أنهم يستخدمون «حروف اللين؛ عندما يبحثون عن «التأثير الهارموني» 
للقسوافي وبهذا الصدد يضيف شكري عسياد «وإذا كانت القافية كظاهرة إيقاعية 
تدخل في بناء القصيدة الحسرة وتساعد عسلى تماسكهاء فإنها كظاهمرة 
هارمونية تدخل في بسناء القصيدة ونسيجها معاً. وتساعد على إعطائها جوّها 
الانفعالي الخاص,0". والأمر الهام فسيما يتعلق ب «القافية» في الشعر الحر 
تمثل ذلك الارتباط المفروض من سطلطة المنظومة الخليلية بينها وبين وحدة 
البييتء والتمهيد بعد ذلك بنسفها تماماًفي التجارب الشعرية اللاحقة 
«قصيدة النثر ممثلاً» إن لفظت «القافية» أنفاسها على نحو تام وشيعها شعراء 
قصيدة النثر إلى مثواها الأخير. 

الإيقاع في القصيدة الحديثة لدى نازك الملائكة: 

تكشف الكتابة الشعرية لدى نازك الملائكة عن هيمنة البنسية الإيقاعية 
التقليدية في المرحلة الأوى .» تلك البنية التي تميزت بالبطء والرتابة بسبب 
تحكم نسق عروضي متعال في تأسيس البنية الإيقاعية. وفي المرحلة الثانية ‏ 
مرحلة الشعر الحر ‏ انحازت الشاعرة إلى حركة الشعر الحر أو أنها كانت 
أحد المؤسسين لهاء فكان أن تأسس لديها نسق إيقاعي مغاير لما كان سائداء 
فلنحاول استكناه طببسيعة هذا النسق الإيقاعي في نماذج متعددة/ متنوعة من 


الكتابة الشعرية لدى نازك الملائكة. 


١١9 شكري محمد عياد م.سء: ص‎ -١ 
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١‏ ": إيقاع الوزن: 


أشرنا أن القصيدة الحرة استاطاعتا القصيدة ات ا تفكك النسق 
العروضي القائم على تساوي الوحدات العر ويية ر البيعة الشعري التقليديّة) ً 
وأن تحرر ذاتها من هذه الهيمنة الحسابية المتعالية عبر التحكم باستثمار 
هذه العروضية تبعاً للإيقاع الداخلي للقصيدة. لكسن القصيدة الحرة/,شعر 
نسي ؛ ظلّت عسلى علاقة قويسة بالوزن العروضيء بل ظسل الوزن أحد أهم 
اللكونات الإيقاعية لها عبر توزيع التفعيلة العروضية على مساحة القصيدة 
الحديثة التي تميزت «بأنها محاولة ناجحسة لاستتثمار الطاقات الإيقاعية 
الكامنة في البحور الشعرية. عن طريق فتح حرية انتشار التفعيلة على 
مساحة القصيدة بلا حدود وبدون تقييد نمطي يخلق إطاراً إيقاعياً تقليدياً 
كما هوالحال في القصيدة العمودية,7©. وعلسيه يتميز «استغلال» قصيدة 
التفعيلة بكونه انتقالاً من القيد الإيقاعي إلى الحرية الإيقاعية نسبياً مع 
الإشارة الطمئنة إلى البحور الشسعرية «لم تزل بعيدة جداً عن استنفاد 
إمكاناتها ولم تزل حافلة بإيقاعات جديدة لم يكتشفها الشعراء بعد. وبنظام 
لغسوي غير مطروق»0©. وهكذا يشكل الاشتغال الإيقاعي على السوزن العروضي 
في «الشعر الحرء من الناحية التأويلية انحرافاً/ انزياحاً عسن الإيقاع السائد. 


وإذا كان الأمر كذلك فلنر كيف تستغل ‏ وفي الوقت نفسه تستثمر ‏ الشاعرة 


-١‏ محمد صابر عبيد, القصيدة العربية الحديثة بين البنية الدلالية والبنية الإيقاعية ص ؟". 
؟- سلمى الخضراء الجيوسيء الشعر العربي المعاصر, تطوره ومستقيله. ص 47. 
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نازك التفعيلة العروضية في كتابتها الشعرية. وللتمثيل على ذلك نأخذ 
هذين المقطعين من قصيدة: أغنية حب للكلمات0(): 
١‏ -فِيْمَ نخشى الكلماث 


؟ - وهى أحيانا أكف من ورودٍ 


07 7 


٠‏ امه 


" - باردات العطر مرت عَذْبَةَ فوق خدودٍ 


؛ - وهي أحيانا كؤوس من رحيق مُنعِش 


“طن 7 - 
ه ‏ رشفتها. ذات صيفي» شَفةٌ فى عطش 


١‏ فيمٌ نخشى الكلماث 

١‏ - إن مِنْهًا كلمات هي أجراس خفية 
" - رَجْعَها يَعْلِنْ من أعمارنا المنفعلات 
؛ - فترة مسحورة الفجر سخيه 

ه ‏ قَطَرتْ حسًا وحبّا وحياة 

؟ ‏ فلماذا نحن نخشى الكلمات 


وتبعا للضبط العروضى تتخذ القصيدة الصورة الآنية: 


.481/ 485/17 نازك الملائكة, الديوان,‎ - ١ 


؟ 
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١‏ فاعلاتن فعلانُ 

؟-فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتن 

 #‏ فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتن فعلاتن 

؛ ‏ فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتن فاعلن المقطما الأول 


ه ‏ فعلاتن فاعلاتن فعلاتن ‏ فعلن 


١-فاعلاتن‏ فعلان 

؟" فاعلاتن فعلاتن فعلاتن فاعلان 

 "‏ فاعلاتن فعلاتن فاعلاتن فعلان 

فاعلاتن فاعلاتن فعلاتن ا مقطع الثاني 

ه ‏ فعلاتن فاعلاتن فعلان 

5 فعلاتن فاعلاتن فعلان 

بالنظر إلى التشكيلات/ الوحدات العروضيةالتي تتحكم بالبنية 
الإيقاعية لهذين المقطعسين من قصيدة: أغنية حب للكلمات, نجد أن القصيدة 
تؤسس بحر الرمل وزناً إيقاعياً لها. ومن اللمعروف أن بحر الرمل يتشسكل مسن 
تكرار ثلاثي لتفعيلة «فاعلاتن» في صور البيست وعجزه. أي أنه يستكرر 4؟ يم 
مرات. مع الأخذ بالحسبان التغيرات الطارئة عليه. ولكننا حين نأتي 
القتصيدة الحديثة نجد تلك الإطاحة بهذه البنية المجردة والمتعالية قد 


تحققت. وأخذ الشساعر/ الشاعرة ياجأ إلى توزيع هندسي جديد للتشكيلات 


5538 
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العروضية للبحر الستثمر في القصيدة. وهو بهذا التوزيع الهندسي الجديد, 
لا ينجز إيقاعاً وزنياً مغايراً فحسب. وإنما ينجز إيقاعاًآخر هومايسمى 
بإيقاع البياض, ليشارك التوزيع الهندسي للكلمات في بنينة النسق الإيقاعي 
الجديد للقصسيدة الشعرية الحديثة. وعلى صعيدالتوزيع الهنددسي 


للتشكيلات العروضية ف السطر الشعري الواحد نجد: 


١-١ "١ 
5-5 "> 

4-5 / المقطع الأول 4-8 المقطع الثاني 
5 م 
54-5 6" 
5" 


وهكذا يتراوح استثمار التشكيلة/ الوحدة العروضية في كل سسطر بين 0( 
و(4) وحدات عروضية. وبهذا الشكل يستحرر السطر الشعري على الستوى 
الكمسي/ العددي من هيمنة النسق التقليدي لبحرالرمل. لتؤدي الوحدة 
العروضية وظيفة بنيوية ودلالية للنص الشعري. أي تسعى إلى إنجاز وظيفة 
كيفية تتمظهر على نحو جلي في إحداث خروقات عروضية في بنية الوحدة 


العروضية: فاعلاتن- إه/إه/ه: 


لك 
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فَاعِلائنْ هه فعِلائنْ (خبن» ههحذف الساكن الثاني 
فاعلان (الردرف) -->حذف السابع الساكن --©>» فاعلاث كفاعلان 
فعلان (خبن») له حذف الثاني الساكن 
فاعلا (محذوف )-4 حذف السبب الخفيف من آخر التفعيلة »ه واعلا ‏ --» 
فاعلن »ه فَعِلْنْ (خبن) ‏ حذف الثاني الساكن. 
وبالنظر إلى الخروقات المحدئة على التشكيلة العروضية سوف نجد 
فاعلية القصيدة الحديثة على إخضاع هذه الوحدة «فاعلاتن» لمقتضيات إيقاع 
السطر الشعري وما له من علاقات بالإيقاع النفسي لاجملة الشعرية عموماء 
وإذا قمنا بجردة حسابية للخروقات العروضية في المقطعين لوجدناها تسبلغ 
(70). خرقاً في مقابل (14) مرة وردت فيها فاعلاتن تامة. 
ويمكننا للتوضيح أن نثبت الصورة التالية: 


المقطع الأول المقطع الثاني 


الوحدة التكرار الوحدة التكرار 
فاعلاتن ١‏ مرة فاعلاتن 8 مرات 
فعلاتن “ مرات فعلاتن " مرات 
فاعلان مرة واحدة فاعلان مرة واحدة 
فَعِلانْ مرة واحدة فعلان 4 مرات 
فعلن مرة واحدة بح تت 


ومن خلال الترسيمة يتوضح لنا أنّ: 


11 
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فاعلاتن ينخفض تكرارها في المقطع الأول إلى الثاني من ١١‏ إكى 8 

وفعلاتن يزداد تكرارها من المقطع الأول إلى الثاني من " إلى * 

وفاعلان تحافظ على التكرار نفسه: مرة واحدة في المقطعين. 

وفعلانْ يزداد تكرارها من المقطسع الأول إلى الثاني من مرة واحدة إل ؛ في 
المقطع الثاني. 

أمافعلن فتتكرر مرة واحدة فقطفي المقطع الأول. وإذا كانالأمر كذلك 
فما دلالة ذلك؟ 

بداية لابد منالإشارة إلى بحر «الرمل» منالبحور الشعرية السريعة 
الإيقاع. وإذا أضفنا إلى ذلك تعرضه إلى آليات الخرق يُصبح «بعسيداً عن 
السرتابة» قابلاً للحركة, لأن كثرة دخول الخبن في حشوه وعروضه وضربه 
ساعدت كثيراً على أن يكون من بحسور الطرب الغنائية التي تثير النشوة في 
سامعها لانسيابها على اللسان. ولذلك كسثر استخدامه في الشعر الحرء 
وأصبح من أكثر البحور خفة ومرونة»29. لكن ما يهمنا هناء هو تمثُل 
القصيدة ذاتها لهذا الكلام/ الرأي. 

إن الفضاء الإيقاعي الذي يسنجزه الوزن هناء على الصعيد النصي يمسر 
بمرحلتين. إذ يُجِسَّدُ ا مقطع الأول إيقاعاً بطيثئاً نتتيجة لهيمنة الوحدة 
العروضية التامة: «فاعلاتن» ثلاث عشرة مرة على حساب التشكيلات 
العروضية الناتجة عن عمليات الخرق. التي تكررت بنسب ضيئلة في المقتطع 


كمابينا سابقاً. وقد نتج عن هذه الهيمنة للوحدة العروضية: فاعلاتن, بطثاً 


١-عبدا‏ ضا ٠‏ هو 3 الشعر العرنى القدء وحديثه ص .53١‏ 
سيقى الشعر العربي القديم 


"١ 
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في الإيقاع سببه تكاثر المقاطع الصوتية الطويلة وزائدة الطول التي تستكون 
منها: فاعلائُن- طويل + قصير + طويل + زائد الطول. وهذا الإيقاع البطيء 
للمقطع الأول على صعيد الوزن يتساوق دلالياً مع كون «المقطع» هو «الأول» في 
القصيدة, الأمر الذي يفترض بطثئاً في حركية النفس الإيقاعية التي سرعان 
ما ترتفع في المقطضع الثاني إذ يتسارع الإيقاع عبر انخفاض تررداد وحدة 
«فاعلاتن» مسن ١١‏ إك8. وارتفاع فعلاتن من“" إلى 8 الأمرالذي يؤدي إِى 
تقلص اللقاطع الصوتية الطويلة والزائدة الضولء وارتفاع نسبة القاطع 
القصيرة وهذا ما يؤدي إلى تسريع الإيقاع في اللقطلع. فالوحدة فَعِلاتٌنْ تتكون 
من: مقطع قصير + قصير + طويل + زائد الطول. وبذلك توفسر هذه الوحدة 
على الصعيد المقطعي (11) مقطعاً قصيراً وهذا ما يرفع من وتيرةالإيقاع 
الوزنيء نظراً لكون القاطع القصيرة تتساوق مسع الحركية الإيقاعية السريعة 
للنفس. ذلك أن الشاعرة تنتقل في اللمقطع السثاني من عملية التعريف ب 
»الكلمات: عبر التشبيه إلى رصد تأثيرها وفعالياتها في الذات, الأمرالذي 
أدى إلى عمليات خسرق عديدة على الوحسدة العروضية. وهكذا وجدنا أن 
التشكيلة العروضية لم تعد عنصراً متعالسياً على التجربة الإيقاعية الحية, 
بقدر ما هي الفضاء الذي تتجلى فيه هذه التجربة شعرياً. 

إن التحلسيل السابق لهندسة الوزن العروضي يكشف مدى التمائل 
والانزياح عنالوزن التقليدي الذي تمارسه القصيدة الحديثةفق بنائها 
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 "‏ ": إيقاع القافية: 

تعرضت القافية ‏ بوصسفها تاج الإيقاع الشعري ‏ مثلها مسثل الوزن 
العروضي إلى صدمة قوية على يد شعراء الحداثة, الذين وجدوا فيها قيداً 
يمنع من تدفق السيولة الشعرية, ولذلك ارتبط حضورها في القصيدة بما 
يخدم التماسك البنائي والدلالي للنص. أي أنها أخضعت في القصيدة الحرة 
إل مقتضيات البنية الشعرية. وليس في أن تكسون قسوة متعالية كما هي الحال 
في القصيدة العمودية, إذ إن تحطيم النسسق العروضي بصوورته التقليدية قاد 
إلى فك الارتباط بين الوزن والقافية. حيث أحدثت الحداثة «تحولاً خطيراً 
في بنية القصيدة العربية, وكانت القافية من أول وأبسرز العناصر الشعرية 
التي تعرضت لتهديد واضح بفعل مبررات كثيرة حاول شعراء المدرسة 
الحدييثة تقديمهافي سبيل تجاوز سسيطرة القافية على فعالياتهم الشعرية. 
وتحرير قصائدهم منهاحتى ولوكان تحريراً جزئياأء0. وفي مواجهة 
الشعراءالذنين ينادون بتغييب القافية تتجهالشاعرة نازك الملائكة إلى 
امطالبة بضرورتهاء وذلك لكونها تتمتع بإمكانات بننسيوية تضخ القصيدة 
بمناخات إيقاعية إضافية تساعد على تقويسة التلقي بينالنص والقارىء. 
تقول نازك الملائكة عبر المقارنة بين أهمية القافية بين القصيدتين العمودية 
والحرة وضرورة وجودها في الأخيرة: «وأماالشعر الحر فإنه ليس ثابت 
الطول وإنما تتغير أطوال أشطره تفيراً متصلاً. فمن ذي تفمعيلة إلى ثان ذي 


ثلاث إلى ثالث ذي اثنين وهكذاء وهذا التنوع في العدد. مهما قلنا في 


أ- محمد صابر عبيدء القصيدة العربية الحديئة.... ص 348 .١45‏ 


ب 
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يصير الإيقاع أقل وضوحاً ويجعل السامع أضعف قدرة على التقاط النغم فيه. 
ولذلك ففسإن مجيء القافية في آخر كل شسطر سسواء أكانات موحدة أم مسنوعة 
يتكرر إلى درجسة مناسبة. يعطي هذا الشعر شعرية أعلى ويمكن الجمهور 
مسن تذوقه والاستجابة له,29. ومن خلال هذا الإقرار بضرورة القافية من 
لدن نازك املاككة ستسعى القراءة إلى اكتنه أدوار القافية ووظائفهافي 
الكتابة الشعرية الحديثة لديها. وللتمشيل على ذلك وقعالاختيار على 
قصيدة «الوصول» من مجموعة قرارة الموجة. مؤرخة في 19561//5 

:"-79-١‏ نص القصيدة20: 

الوصول 

سأحبٌ نفسي في ارتعاش ظلالها تحيا عصورز 

ملأى بألوان الخيال 

وهُاك في أحنائها ألقى الجمال 

وعوالاً نجميّة الإشراق مُسكرة العطوز 

وهناك كم لون ترسّب في كؤوس الذكريات 

كم قصّةٍ نامث وغطث سرَّها خَلفَ الشُعُور 

كم خطفةٍ من طيف رحب عاش حيناً ثم مات 

كم نغمة في ذاتٍ صيفي. عندما كان المساءً 

متثاقلاً نعسانَ. في بعض القَرَى 

وأنا أَغنيها وأرقبُ في ارتخاء 


- نازك الملائكة, قضايا الشعر المعاصرء ص 1514. 
"- نازك الملائكة, الديوان 5/17" ل 5و لا" 


٠. 
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ظلَّ النخيل على الترَى 

د 
سأحبٌُ نفسي. في صفاءٍ ظلالها أجدٌ الصفاءً 
طال التغرّب والتلال تلوّنث بدم الغروب 
حتى التّهِارٌ أوى إلى سَرّر المساء 
لم يبق إلانا وأهات المداخن من بعيد 
وكآبة الليل الجديد 

8 ده 

ولقد وصلنا. ها هنا يحيا الجمال 
والدفة: وَالفسية الأفيقة » والشكوة 
والامتداد وعالم يُسَعْ القرون 
بحر من الألوان يخلقة الخيال 
وتموجٌ فوق مداه آلافٌ الظلال 

ف كع دن 
ياصمت نفسي عدث عت إليك بعد سَرَى سذين 
ضاقت بتطوافي البحار 
وشكا النّهِارٌ 
ما حملته رؤاي من عبءٍ الحذين 
لم ألقّ غيرّك لي نصيرا 


في ظلمة الليل المضلٌ 


ه.م 
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فافتح لي البابَ الأخيرا 
دعني 7 
... أنا وظلي. 

5 5 
بتفحص النظام/ النمط الستقفوي في قصيدة «الوصول» سوف نجد أنه يقوم 
على مايُسمى بسنظام «التقفية الحرة المتقاطعة» ويعرف الناقد العراقي محمد 
صابر عبيد هذا النمط بقوله ديُقَدَُمُ هذا النوع من التقفية أسلوباً جديدا يُقَدمُ 
على أساس تحقيق نظام هندسي معسين في توزيع القوافي. غير أن كل نظسام 
ينتمي فق طإكلى قصيدته ولا يفرض قوانين على قصيدة أخسرى. ولا تتورّع 
القوافي داخل القصيدة توزياً عفوياً إنما يتحكم بها نظام خاص تتقاطع فيه 
القوافي تقاطعاً هندسياً منتظماً وحتى هذا التقاطع الهندسي يختلف في نظمسه 
بين قصيدة وأخرى. وانطلاقاً من طبيعة المناخ والتجربة التي تقدمهاكل 
قصيدة0"©. وفي الواقع. وكما يشير إلى ذلك اللسناقد المذكورء فإن جل قصائد 
نازك الحرة تتبع هذا النمط من التقفية. وهو ما سيظهر من التحليل الآتي 

للقصيدة المعنونة. ب «الوصول» . 
يمكذنا بداية تقديم التوزيع الهندسي في مقاطع القصيدة ورودها: 
م(١):‏ ياعصورٌ الخيال. الجمال, الذكريات». الشعور. ماثء المسافى 


القرى. ارتخاء. الثرى 


١171٠ محمد صابر عبيد, القصيدة العربية الحديثة.... ص‎ -١ 
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الف 


م(؟): الصفاء. الغروب,. المساء. بعيد. الجديد 


١ 1” ١‏ ؟ و 


تقاطع تتابع 
م("): الجمال. السكون, القرون, الخيال, الظلال 
١‏ اك ١ ١ ١‏ 
تتابع/تقاطع 
م(4): سنسنء البحارء النهازء الحنين. نضيراء الْخِل الأخيراء ظليْ 
١ 1 5 ١‏ و 3 وا 3 
ظ تتابع ظ 
تقاطع تقاطع 
في المجمومة الأول / المقطع الأول نجد خمس قواف أربعاً منها تنستظم 
هندسسياً وضعمن آلية التقاطع وهي: (عصور ‏ الشعور ‏ الذكريات ‏ ماتء 
المساء ‏ ارتخاءء القرى - الثرى) واحدة تنتظم في النص بالتتابع أو التوالي: 
«(الخيال ‏ الجمال). والسؤال الذي ينهض الآن ماالدور البنيوي والدلالي 
الذي يؤديه هذا التقاطع للقوافي في النص/ المقطع الأول؟ لابأس من الإشارة إلى 


أن تنويع القسوافي في مقطع واحد من شأنه القضاء على رتابة الإيقاع الذي 


/با.م 
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يهيمن على القصيدة التقليدية بالاتكاء على قافية واحدة متتابعة في فضاء 
القصيدة ولذلسك يؤدي التنويع التقفوي وفق تنظيم هندسي متقاطع في القصيدة 
الحرة إلى كسر رتابة الإيقاع من ناحية. تغيير القافية: عصور _الخيال .- 
الجمال . العطور . ... وكذلك تأمين التماسك البنيوي للنص عبر الورود أو 
الستكرار الثاني. ... للقافية ذاتهاء الأمر الذي يضبط إيقاع النص وينوعه. 
أما السدور الدلالي أو الوظيفة الدلالية التي تؤديها القوافي هناء فينطلق مسن أن 
«القافية ليست مجرد محسن صوتي. القصيدة سمة عروضية خاصة تسستهدف 
التطريب وتحقيق الاسستجابة الآنية القائهمة على تماس العواضف إنما 
تتجاوز ذلك إلى إنجاز وظيفة دلالية,20. وعلى هذا الصعيد فإن «التقفية 
الحرة المتقاطعة» تعمل عسلى إثراء النص دلالياً سواء على صعيد التضاد 
الدلالسي أو إئتلافه. فلنر كيف تمت تثرية النص من خلال القوافي السواردة في 
المقطع الأول: 

/عصور ‏ العطور ‏ الشعور/ الخيال ‏ الجمال/ الذكريات ‏ مات / المساء ‏ ارتخاء/ 
القرى ‏ الثرى/. 

وبالنسبة للقوافي الثلاثة الأول التي تكررت بالتقاطع في الأسطر ١/‏ -4 -5/ فإنها 
تنتظم وفق ثنائية: المجرد(عصور ‏ الشعور) والمحسوس: (العطور) . ولكن فيما 
ترسم «عصور» فضاءً زمنياً شاسعاً (ظلالها تحيا عصور) فإن القافيتين الأخريين 
(الشعور والعطور) تححيلان على الكائن الإنسائي. مسن حيث تدليل «العطور» على 


البهجة والمسسرة و «الشعور» بوصفه آلية الكائن في إدراك العالم. وفي الواقع تتضافر 


أ- محمد صابر عبيد, القصيدة العرية الحديثة. ص88. 
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القوافي الثلاثة في تقديم الواقع النفسي للمتكلمة؛ فهذه «النفس» - سأحب نفسيء, 
تنهض بالمؤشرات التالية: 

نفسي: ظلالها تحيا عصور 

(هناك) عوالم نجمية الإشراق مُسكرة العطوز 
(هناك) كم قصة نامث وغطث سرّها خلف الشعور 

إن النفس الإنسانية عالم غامض فبقدر ماتمتد في الزمن وتحتوي علة عوالم جميلة 
معطرة. فإنها في الوقت نفسه تحتفظ بأسرار كتيمة؛, وبناءً على ذلك تؤدي قافيتا 
/العطور ‏ الشعور/ معني قائماً على التضاد في سياقهما الشعريء ففي حين أن 
«العطوره تُكشِفُ» فإن «الشعوره يُخفي الأسرار. 

أما الزوج / الخيال ‏ الجماك/ فقد تتابعا على مباشرة في السطرين (؟ ”). وكما 
يلحظ فثمة ارتباط دلالي بين المفردتين من حيث أن «الخيال» هو مصدر الإبداع, 
وكذلك (الجمال). فكلتا المفردتين تثيران الدهشة: الخيال بمايؤدي به وكذلك 
الجمال بما يتصف به.. ونحن هنا أمام تماثل دلالي. مسع أن «الخيال» يستغرق 
«الجمسال» والأخير يومىء بالأول في إطار الثقافة العربية الإسلامية. ويأتي الزوج 
الثالث/ الذكرياث ‏ مات/ ليحدث تناقضاً مع سبق أنْ أشارت إليه القوافي السابقة. فإذا 
كانت القوافي السالفة قد رسمت لنا منطقة النفس أو الذات لدى الشاعرة تأتي القافيتان 
/الذكرياث ‏ ماث/ لتؤديا أدواراً دلالية مختلفة. فمن جهة تتواجه الكلمتان من حيث 
أن الأول تنتمي إلى فئة الاسم/جمع مؤنث سالم. والأخرى تنتمي إلى فئة الفعل/فعل 
ماض. لكن الكلمتين تأتلفان لكونهما تشيران إلى ما مضى. ف «الذكريات» هي أحداث 
وقعت في الماضي., لكنها تمتلك القدرة على الحياة عندما يتوفر الحافز على ذلك. وأما 


»مات« ففعل فيزياني يشير إلى عدم الاستمرارية: 
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كم خطفة من طيفي حُبْ عاش حيناً ثم ماثْ (1) 

وهكذا تتفائل القافيتان حيثا وتخثلنان خينا آخرء وهذا هو خال «العلامة» 
الشعرية في أن تؤجّل دلالتهاء فتلعب على الوتر المتد بين التماثل والاختلاف. 

أما القافيتان /المساء ارتخاء/ فتفيدان دلالة ممتمائثلة. ف «المساء» هوآخر 
النهارء و«الارتخاء, هو منتهى التعب من الكائن, وبذلك تؤدي القافيتان دور 
المشابهة بين النهار والكائن في لحظات التعب: 

كم نغمة في ذات صيفي. عندما كان المساء 

متثاقلاً نعسانَ» في بعض القرى 

وأنا أغنيها وأرقبٌ في ارتخاء 

ظِلّ النخيل على الترّى 

والتضاد بين القافيتين يظهرٌ من حيث انتماء الأول «المساء» إلى حقل الزمن. 
والثانية إلى حقل الكائن, ليرتبط الزمن بالمكان. ويسدلٌ كلّ منهما على الآخر. وتبقى 
القافيتان الأخيرتان في المقطع الأول/ القرى الثّرى/ فهما تُغنيان المستوى الدلالي 
للمقطع النصي بوصفهما مفردتين ترسمان فضاءٌ خاصاً (القرى) وَعَافن (الترّى). فلو 
استبدلنا كلمة (الثرى) ب «الأرض» لأطاح ذلك بالبنية الإيقاعية للمقطع. فتماثل 
«الثرى؛ مع «القرى» من حيث الأصوات والمقاطع. حقق تنوعاً في الدلالة وتماسكاً 
للإيقاع النصي. 

في اللقطع الثاني الذي يتكون من خمسة أسطر شعرية تنتظم نهايات هذه الأسطر 
ثلاث قواف: اثنتان متماثلتان/ الصفاء المساء ‏ بعيدُ ‏ الجديد/ وقافية وحيدة 
«الغروب» تعترض التواصل بين قافيتي /الصفاء, اللساء/ وهكذا يقوم النظام التقفوي في 


اللقطع الثاني على آليتي: التقاطع. والتتابع. وسوف نجد أن القوافي هذا المقطع 


ل خرن 
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تتجاوب هندسياً مع القوافي المقطع الأولء ولكن في حين نجد التتابع يأتي في بداية 
المقطع الأول. يحدث ذلك في نهاية المقطع الثاني: 


للم 
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وإذا كان هذا التتابع يوحي من بعيد بوحدة التقفية قْ القصيدة التقليدية. فإنه من 
ناحية أخرى يوحي بالاختلاف عنهاء ذلك أن القافية المتتابعة في م )١(‏ تنتهي 
بحرف اللام: الخيال/الجمال. في حين أنها في م (؟) تنتهي بالدال: بعيذ/ الجديد. 
وبذلك تُحقَّقْ القصيدة الحرة ثنائية التماثل/ الاختلاف عبر الشابهة مع القصيدة 
التقليدية وفي الوقت ذاته إحداث الاختلاف معها. وفي الواقع هذا الورود للقافية 
المتتابعة يسهم ف ضبط الإيقاع. ويمنعه من المياعة والفوضى ٠‏ فتخضع القصيدة لنوع 
من التهندس الإيقاعي. من جهة أخرى يمتاز المقطع الثاني على عكس المقطيع الأول 
بإطلاق قافية واحدة دون تكرار, متمثلة بقافية السطر الثاني: الغروب. والدور 
الإيقاعي الذي تؤديه هذه القوافي تنبع من التماثل الصوتي في مفردتي /الصفاءً ‏ المساء/ 
بتكرار (الألف والهمزة) و (الياء والدال الساكنة) في مفردتين (بعيدٌ ‏ الجديذ). 
وهذا التكرار يولّد بؤرة صوتية على الخصوص في (بعيد ‏ الجديد) تنتزع انتسباه 
المتلقي» تلقي به قُْ «مناخ القصيدة» . 

أما على الصعيد الدلالي فإن القافية «لا تكتسب قوة وجود وبقاء من دون النهوض 
بمهمة دلالية تؤكد وظيفتها في تشكيل النسيج الداخلي المكون للقصيدة7© وعسلى 


الخصوص ف الشعر الحديث. وإذا بحثنا ع نالدور الدلالي لقوافي المقطع الثاني. 


5 محمد صابر عبيك ع.سء... ص /41. 


دوم 
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فسوف نجد أن القافية الأول (الصفاء) تراكم دلالة «الهدوء» المنبثقة عن كلمتي «صفاء 
ظلالها» . 

بياحت نفسي. في صفاء ظلالها أجدٌ الصفاءً 

فالصفاء الذهني لا يتحقق إلا في فضاء هادىء, ولو استبدلت الشاعرة هذه القافية 
ب أخرى مثل «الهدوء» لما اختلفت الجملة الشعرية عندئذٍ عن الجملة الإبلاغية. ذلك 
أن «الصفاء» تزدوج دلالياً بالإيحاء إلى الهدوء وكذلك الصفاء الذمني. وهو ما تفنتقده 
كلمة «الهدوء», المفترضة تأتي القافية الوحيدة «الغروب» لتزيد من الطاقة الإيقاعية 
للسطر الشعري عبر تماثل أصواتها مع أصوات كلمة «التغرّب» عبر آلية الجناس 
الناقص: 

طال التغرّبُ والثّلالٌ تلوّنت بدم الغروبٌ 

وعلى المستوى الدلالي ججماءت مفردة/ قافية «الغروب» على نحو ملائم لتعمق من 
حال «التغرّب» التي تعني الرحيل عن الديار أو الوطنء وكذلك «الغروب» تشكل 
تغرب النهار, ولو استبدلت الشاعرة مفردة الغروب ب «الساءً, حتى يحدث التتابع 
التقفوي. لما مارسست مفردة «المساء» ذلك الدور الإيقاعي والدلالي في الوقت نفسه. 
وتنجح الشاعرة حيث تُنهي السطر الثالث بقافية «المساء» فقد جاءت في موقعها الملائم 
لها عبر تضادها مع كلمة: النهار في بداية السطر: 

حتى النَّهِارٌ ‏ أوى إلى سور المساءٌ 

ف «المساء هو آخر النهار وكذلك بداية الليل. الأمر الذي يخلقٌ تضاداً دلالياً 
ويسمح للدلالة أن تنمو في النص: 

لم يبق إلانا وآهات المداخن من بعيد 


وكآبة الليل الجديد 


دلخرا 
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وهناء سوف نلاحظ أن قافية »بعيدم تكرس حال التغرب والغروب والمساء 
والوحدة «الأنا» كما أن قافية «الجديد, تتلاءم دلالياً مع «الليل» ذلك أن خلف كل ليل 
ثمة جديد, ثمة نهارء ضوء تنتظره الشاعرة. 

أما لو انتقلنا إلى المقطع الثالث فسوف نجد الترتيب التالي للقوافي: 

/الجمال, السكون, القرون, الخيال. الظلال/. 

فالقوافي تتوزع على صنفين: الجمال/الخيال/الظلال والسكون/ القرون. 

وهي أيضا تقوم على التقاطع والتتابع وفق ما يلي: 

١١5١ 

والمقطع الثالث. هناء يأتلف مع المقطع الأول من حيث مجسيء قافيتين متمائلتين 
بالتتابع/السكون والقرون/ في السطرين (”) و (4) بعد القافية )١(‏ التي تتكرر ثلاث 
مرات/ الجمال/ الخيال/ الظلال/. الأمر الذي يمنح النص تماسكاً بنائياً وتنوعاً دلالياً 
وذلك لاختلاف القوافي اللتتابعة عنها في المقطع الأول. وتتميز قوافي هذا المقطع ببروز 
القوافي المنتهية ب «الواو والنون» بما يعمق من تنوع القوافي. كما لو أن هذا الإكثار من 
القسوافي يأتي بوصفه رداً مقصوداً على القافية الموحدة في القصيدة التقليدية, ذلك أن 
تنويع القوافي يدخل النص في عالم ثري من المعاني وظلالها. ولتوضيح الأدوار الدلالية 
التي تؤديها القوافي هنا لابد من الإشارة إل المقطع الثالث يصور «وصولء الشاعرة إى 
«أمريكا» ولهذا تشكل هذه القوافي عالماً مدهشاً قوامه: الجمال والسكون والقسرون 
والخيال والظلال أنها صفات المكان الجديد: ولقد وصلناء تقصد الشاعرة بذلك أمريكاء 
إن أن هذه القصيدة مؤرخة في 1161/8/5 الولايات المتحدة. فهنا القوافي تخدم الفضاء 
الدلالي للمقطع. إذ إن المكان الجديد غالباً ما يبوح بالدهشة لدى القادم الجديد. ولهذا 


جاءت القوائي متلائمة ومناسبة لمواقعها النصية. 


لض 
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نأتي إلى المقطع الرابع والأخير. ونجد أنه أربع قوافي تنتظمة: 
سنين. البحارء النهارء الحنينء نصيراء اْصِلٌ الأخيراء ظليٌ 
ووقمياً يأخذ النسق الشكل الآتي: 

1": "” ١ "1> ١ 
وهكذا يأتلف المقطع الرابع هندسيا مع الأول والثالث والرابع من حييث مجيء‎ 
القوافي المتتابعة في الموقع الثاني. ويشد عن هذه القاعدة المقطع الثاني حيث تأتي‎ 
القوافي المتتابعة في نهاية السطر وربما هذا الخرق الذي مارسه المقطع الثاني ينبع من‎ 
مقصدية واعية وهي عدم التماثل مسع القصيدة التقليدية. فالحداثة الشعرية تستثمر‎ 
القافية بما يخدم استراتيجيات الكتابة الشعرية. وبذلك يخضع الشاعر الحداثئي‎ 

القافية وليس العكس. 

أما من الناحية الدلالية فثمة تلاؤم دلالي بين القافية الأولى: سنين وكلمات: 
عدت/ بعد, فالعودة تكون بعد حقبة زمنية, وقافية «سنين» توحي بالبعد الزمني 
بين الذات والعودة إليها: 

ياصمت نفسي عدت إليك بعد سَرَى سنين 

ونجد أيضا تلاؤما دلالياً بين قافية «البحاره والفعل «ضاقت» حيث «البحار, 
تكشف عن الشاسعة التي شملها التطواف: 

ضاقت بتطوافي البحار 

وفي الوقت الذي تمارس فيه قافيتا «سنينْ والبحارً» تحديد الزمن والمكان. توحي 
قافية «الحنين» بالذات الشاعرة أي بالعالم الداخلي للذات أو للمتكلم في القصيدة. ومن 
جهة أخرى تتجاوب قافية «الحنين» دلالياً مع القافيتين السابقيتين من حيث أن 


«سنين) و «البحار» أي السفر زمانياً ومكانيا يولد الحنين والشوق إلى المكان الأول: 


لضن 
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مْ ألقّ غيرّك لي نصيرا 
في ظلمة اليل غيل 
فافتتح لي البابٌ الأخيرا 
دعني أمركة: أنا وظلي 


وف هذا الجزء من المقطع الرابع نجد أن القافيتين (نصيرا/ الأخيرا) وكذلك 


(المضل/ ظلّي) تساهم مع القوافي الأخرى في تأمين التماسك البنيوي للغة الشعرية 
والساهمة في منحها صفة الشعرية. من حيث أن الكلام الشعري كلام قائم على هندسة 
الصوت والمعنى. وحتى نتتبين الهندسة التي صنعتها القوافي للقصيدة نعرض التكثشيف 
الرقمي التالي للنظام التقفوي: 


م01:١‏ ؟# م رمع هم 4هم-هقواف 
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نَْ 


ولابد من الإشارة إلى النظام الهندسي للقافية الحرة اللنقطعة ليس ثابتاً في كل 


قصيدة. فكل قصيدة تنظم ذلك تبعاً لاستراتيجيات الشاعر ومقاصده المخفية. 


 " - '"'‏ إيقاع التكرار: 


إن أية دراسة حول الإيقاع الشسعري سستنطوي على فجوة كبيرة مالم تأخذ 


بالحسبان إحدى أهم آليات تحقق البنية الإيقاعية أقصد بذلك آلية «التكرار» التي تعد 
بحق أهم مرتكز في بنية القصيدة الحديثة على نحو خاص. وفي الواقع يشكل 


«التكرار» أحد التقاليد العريقة التى استمرت قُْ ا ل ال 


هام 
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بمختلف التجليات الستي يتمظهر بها يمنح البنية الشعرية خاصية المغايرة 
والاختلاف عن بنى خطابية أخرى. أي أنه يمفصل البنية الشعرية لتمتاز بذلك على 
تمايزها ومغايرتهاء وبهذه الأهمية. يقع التكرار في «القلب»من العملية الشعرية. 

وف تحديد بسيط للتكرار يرى بدوي طبانة أن التكرار «هو أن يكرر المتكلم اللفظة 
الواحدة باللفظ والمعنى(20 وذلك لأغراض متنوعة ومختلفة معروضة في كتب البلاغة 
العربية» لكن التكرار يتجاوز تكرار اللفظة الواحدة. فربما يكرر الشاعر مقطعاً كاملاً 
لقاصد محددة؛ كما أن تحديد الناقد يتجه نحو غايات دلالية فحسب. وما يهمنا هنا 
الغاية الإيقاعية في ائنتلافها مع الوظيفة الدلالية للتكرارء أما الناقد المغسربي سعيد 
علوش فيرى أن التكرار »هو إعادة ‏ إنتاج. على قاعدة محور ماء للوحدات المتشابهة 
أو المقارنة0(" . والأمر البارز في هذا التحديد أن «التكرار» يشكل إعادة إنتاج. وبذلك 
فإن التكرار يسعى إلى الإضافة والراكمة في لغة الخطاب سواء على المستوى الإيقاعي أو 
الدلالي, لأن التكرار أو التكرارية خاصية للغة البشرية التي «تقوم في أساسها على 
قابلية التكرار»9" , وتترى التفكيكية أن «الإشارة التي لا تقبل التكرار ليست إشارة 
حتى لو لم يفهمها أو ينطق بها سوى متكلم واحد,”؟. وهكذا ينطوي التكرار على 
القدرة على «الاسترجاع والمضاعفة والاستنساخ» على أن خاصية التكرار الستي تميز 
اللفة البشرية تجد في اللفغة الشعرية فضاء ملائماً لتجلياتها التنوعة إن إن «البنية 
الشعرية في الأصل ‏ ذات طبيعة تكرارية حين تنتظم في نسق لغوي,0. وبالتالي فإن 
التكرار يرتكب في البنية الشعرية فوائد عديدة على صعيد الإيقاع والدلالة. أما على 


,.78/17 بدوي طبانة, معجم البلاغة العربية»‎ -١ 
.١188 سعيد علوشء معجم المصطلحات الأدبية المعاصرة. ص‎ -' 
١7٠١ هيجان الرويلي  سعد البازغي. دليل الناقد الأدبي ص‎ -" 
م.نءص.ن.‎ -_ 

“- يوري لوتمان, تحليل النص الشعرية: ص 85. 


حلصن 
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صعيد القصيدة العربية الحديثة فيرى الناقد العراقي محمد صابر عبيد أن التكرار 
يؤدي دورا متعاظماً في تمييز الخطاب الشعري حائزاً على نظام خاص به «إن البنية 
التكرارية في القصيدة الحديثة أصبحت تشكل نظاماً خاصاً داخل كيان القصيدة: يقوم 
هذا النظام على أسس نابعة من صميم التجربة ومستوى عمقها وثرائهاء وقدرتها على 
اختيار الشكل المناسب الذي يوفر لبنية التكرار أكبر فرصة ممكنة لتحقيق التأثير. 
من خلال فعاليته التي تتجاوز ححدود الإمكانات النحوية واللغوية الصرف. لتصبح 
أداة موسيقية دلالية في آن معا0). وتكشف نصوص الكتابة الشعرية الحديثة 
انجراف الشعراء نحو توظيف أشكال مختلفة من التكرار «استهلالي. ختامي. 
هرميء دائريء تراكمي...00) بقصد تثّْرية البنية الإيقاعية والدلالية. والتماسك 
النصي عبر ربط البداية بالوسط والنهاية. وإذا كان الأمر كذلك. فما الدور الإيقاعي 
الذي يؤديه «التكرار» في الخطاب الشعري الحديث لنازك اللائكة. ونا كانت نصوص 
نازك الملائكة طويلة, فإننا سنعتمد التركيز على البؤر التكرارية التي تمظهر لنا 
حالات التكرار الإيقاعي. لكن لابُْدَ من الإشارة إلى أن أشكال التكرار الإيقاعي متنوعة 
وكثيرة إلى درجة يصعب معها القبض على كل هذه الأشكال. وللتمثيل على أحد هذه 
الأشكال نضع نص «ذكريات - 2١1448‏ تحت مجهر القراءة الإيقاعية: 

ذكريات 

كانَ ليلٌ» كانت الأنجمٌ لغزاً لايُحلّ 

كان في روحي شيء صاغَهٌ الصمث الممل 

كان في حسّيّ تخديرٌ ووعي مضمحل 


كان في الليل جمودٌ لا يطاق 


أ- محمد صابر عبيدء القصيدة العربية الحديثة..ى. ص *18, 184. 


؟- مني ص 185 0486... الخ 


ادم 
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كانت الظلمة أسراراً تاق 

كنتُ وحدي لم يكن ينب خَطْوِي غيرٌ ظلّي 

أنا وحديء أنا والليل الشتائي... وظلي 

تُعَدُّ هذه القصيدة من القصائد الباكرة التي أُنْتِجت في إطار الكتابة الشعرية الحرة 
لدى نازك الملائكة. ولذلك نجد أن الشاعرة فضلاً عن التشكيلة العروضية تُوظفُ تتنية 
التكرار في تجليات متنوعة لتركيم الإيقاع النّصيء فكيف تمٌ استثمار التكرار؟ 

في هذا المقطع الختار للدراسة وتلجأ الشاعرة إلى خلق مسرافقات إيقاعية إضافية 
للوحدة العروضية إلى تكرار الفعل الناقص (كان) على المحورين العمودي والأفقي 
للجملة الشعرية. ويطلق الناقد محمد صابر عبيد على هذا النوع من التكرار الذي 
يسستوطن بدايات النص عادة بالتكرار الاستهلالي ويحدده على النحو الآتي: 
«يستهدف التكرار الاستهلالي في المقام الأول الضغط على حالة لغوية واحدة, 
توكيدها عدة مرات بصيغ متشابهة ومختلفة من أجل الوصول إلى وضع شعري معين 
قائم على مستويين رئيسين: إيقاعي ودلالي,”") 

وبناءً على ذلك يؤكد التكرار في القصيدة وظيفة إيقاعية وأخرى دلالية, وبالتالي 
يتجاوز التكرار النصي دور المكمل أو الإضافة ليكون عنصراً بنيوياً تتحقق به البنية 
الإيقاعية وتكتمل. ولذلك فليس عبثا أن ينعت الناقد الروسي «يوري لوتمان» البنية 
الشعرية بأنها بنية تكرارية. وعلى صعيد المقطع الأول نجد أن الفعل الناقص (كان) 
يتكرر على نحو متتابع وعلى المحور العمودي (5) مرات وعلى المحور الأفقي 
مرتين. ونلاحظ أن الفعل الناقص حتى تُضاعف الشاعرة من قدرته الإيقاعية أوردته في 


أشكال مختلفة: 


- محمد صابر عبيل ه.س...) ص كم1ا. 


5184 
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كان كانت ب ا 


كان ثتَ 
كان 5-5 


كنت لم يكن 0 تت 


فقد جاء الفعل الناقص (كان) مسنداً إلى اسم ظاهر (ليلٌ» شيء, تحذيرء جمود) 
أربع مراتء في حين أَُسْنْدَ إلى تاءً التأنييث الساكنة مرتين. ومرةً إلى التاء المتحركة, 
وجاء مرة واحدة في صيغة الضارع الناقص المنفي. وبذلك تشكل أصوات الفعل الناقص 
(ك»اءن) قيمة مهيمنة تسيطر على النص وتطبعه بطابعهاء وكان يمكن لهسذه 
الأصوات أن تفقد فعاليتها فيما لو جاءت موزعة ف فضاء النص. إلا أن تتاليها على 
نحو عمودي ولّد إيقاعاً موسيقياً إضافياً رفد الوزن العروضيء كما ساهم في خلق نوع 
من «التناسق الإيقاعي» الذي تولد عن التنظيم الهندسي لتكرار الفعل الناقص (كان) 
لكن التكرار يولد كذلك فضاءً دلالياً. فالفعل الناقص الماضي يوطّد من الفضاء 
اللموضوعاتي للنص متمثلاً ب «الذكريات»: وغالباء ما تتلاءم ‏ بوصفه تقنية مع آلية 
الاسترجاع والذكريات» فحين يُسند إلى اسم ظاهر أو تاء التأنيث كما أشرنا ‏ فإنه 
يأتي لتبيان «الوصفء أي أنه يضحي تقنية, في حين أنه في إسناده للضمير المتحرك 
«كنت» يجعل من الذات «بؤرة» تلفت الانتباه, أما صيغة الضارع المنفي ب «لم» فإنها 
تستحضر الزمن الحاضر في الماضي. وبذلك نجد تناسباً دلالياً بين العنوان: الذكريات 
واستعمال الفعل «السناقص» في تجلياته الختلفة يمضي بالقارىء إلى الماضي و/ أو 


الذاكرة ليبعث إيقاع عالله الثقل بذكريات المتكلمة. وهكذا يخلق تكرار الفعل الناقص 


لض 
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(كان) بؤرة إيقاعا أو تناسقاً إيقاعياً وبؤرة دلالية تتناسب مع موضوعة الذكرى التي 
تُعدٌ ثيمة القصيدة. وفضلاً عن الفعل الناقص (كان) وتجلياته. فإن الشاعرة تلجأ إلى 
التكرار التباعد لتزيد من فعالية الإيقاع غير العروضي ويتجلى ذلك في تكرار مفردة 
«ليل» على نحو مستقاطع في الأسطر  ١(‏ ليل. 4 الليل. ٠7‏ الليل). ولاشك أن ورود 
هذه الكلمة قُْ بداية النص ومقدمته وخاتمته. يشكل توزيجا مخدسنها متسودا فهذه 
الفردة تتكرر في ثلاثة أسطر من أصل سبعة أسطرء فتكرار كلمة «الليل» بهذه الشكل 
يرفد الإيقاع العروضي بإيقاع التكرار من جهة, ومن جهة أخرى تعمق مفردة «ليل» 
بتكرارها من موضوعة السنص: ذكريات. إذ إن فضاء الليل يشكل بامتياز موطن 
الذكريات. سيما وأن منتجج النص شاعرة. ومن جهة ثالثة إذا أضفنا إلى مفردة «الليل» 
التكررة ثلاث مرات مفردة «الظلمة» الواردة في السطر (ه). مسن حيث أن التكرار 
يتحقق ليس عبر تكرار الكلمة أو الكلمات التي تتقارب صوتياً ولكن عبر كلمات 
تتقارب دلالياء عندئذٍ نحصل على تكرار أو نسق تكراري من أربع كلمات. وبذلك 
تعمق مفردة «الظلمة» الوظيفة الدلالية لمفردة «الليل». ومن الأهمية بمكان الإشارة إكى 
تكرار في نهاية البيت الأخير: «غيرٌ ظلي. وظلي» إن تأتلف هذه المفردة بتكرارها ممع 
اللفردات المكررة لتؤدي دوراً إيقاعياً تعطي «انطباعاً للمستمع بأنه أمام لفة شعرية 
قبل أن يحاول فهم ما هو بصدد الاستماع إليه. فالتكرار إذن من الخاصيات الملازمة 
للشعرء بل هو مكون أساسي في الشعر»(". وبناء على مسا جرى من تحليل ومناقشة 
فإن التنظيم الهندسي للمفردات في المقطع الأول تنتظم وفق التالي: 
كان له # مراتتي 


الليل ‏ ل » أربع مرات 


.4 ١8 خالد سليكيء من النقد المعياري إلى التحليل اللسايء ص‎ -١ 


ارون 
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ظلي ‏ ه مرتان 

وبهذا الشكل يكون القارىء إزاء خطاب موقيع بنتيجة هيمنة تكرار اللفردات على 
شكل متتابع أو متباعد. ويمكن الوقوع على نصوص كثيرة لنازك اللائكة وُظّفَ فيها 
التكرار الاستهلالي كما هي الحال في قصيدة «يوتوبيا في الجبال» عبر تكرار فعل 
أمري على شكل متواصل في مقدمة القصيدة وعلى نحو متقاطع في فضاء القصيدة 
ليتحول الفعل الأمري «تفجريء إلى بؤرة إيقاعية ودلالية تعكس الكثير من وجهة 
نظر الشاعرة حول «العالم» . 

« تفجري ياعيون 

بالماءء بالأشعة الذائبة 

تفجّري بالضوء. بالألوان. فوق القرية الشاحبة 

في ذلك الوادي المغْشّى بالدُجى والسكونْ 

تفجري باللحون,() 

كما تتميز كثير من قصائد نازك بتكرار «الكلمة» الأولى في القصيدة في بداية كل 
مقطع كما هي الحال في قصيدة «طريق العودة» و «لنفترق»... إلخ. وهذا التكرار أشبه 
باللازمة التي تقترب بالقصيدة مسن الأجواء الغنائية ومن النصوص التي أدّى فسيها 
«تكرار اللازمة» دوراً إيقاعياً قصيدة «نهاية السلم,( التي سنواجهها. 

نهاية السّلم 

مرت ايام منطفئات 

لم نلتق لم يجمعنا حتى طيفٌ سراب 


وأنا وحديء أقتاثُ بوقع خُطى الظلماث 


'- نازك الملائكة, الديوان, 4/9 .١86‏ 
ا ل كي ل 


حرضل 
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دا خَلفَ رُجاج النافذةٍ الفظة. خلف الباب 


وأنا وحدي... 


وأنا أصغى وأعدٌ دقائقها القلقاث 


هل مر بنا زمنٌ؟ أم خحُضنا اللازمنا؟ 


والسّلمُ يبدأ لكنْ أين نهايتُه؟ 

يبدأ في قلبي حيث التية وظلمته 

يبدأ. أين الباب المبهم 

باب السْلمْ 

#2 « 8 

مرت أيام 

لم تلتقء أَنْتَ هناك وراء مدى الأحلامُ 
في أفق حفُ به المجهو 

وأنا أمشي. وأرىء وأنام 

استنفد أيامي وأجرٌ غدي المعسول 


فيفرٌ إلى الماضي المفقون 


خض 
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أيامي تأكلها الآهاتُ متى ستعوذ؟ 
مرّث أيامٌ لم تتذكر أنَّ هناك 

في زاوية من قلبك حُباً مهجورا 
عضّث في قدميه الأشواك. 

حُبا يتضرعٌ مذعورا 

النورا 

د او 

عد. بَعْضَ لقاءً 

يمنحنا أجنحة نجتارٌ الليل بها 
فهناك فضاء 

خلف الغابات الملتفات. هناك بحور 
لا حَدْ لها تُرُغي وتمور 

أمواج من زَبَد الأحلام تقلبُها 

أيدٍ من نور 


د 2« +« 


و ع 


عد أم سيموت. 
صوتي في سمعك خلف امتعرج الممقوت 
وأظلٌ أنا شاردة في قلْب النَّسِيانْ 


لاشىءَ سوى الصمّت الممدون 


نضض 
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فوق الأحزان 

لاشيءً سوى رجع نعسان 

لا ليس يعود. 

إن مايّميرٌ اللغة الشعرية عن غيرها من البُنى الخطابية تلك الهندسة 
الإيقاعية سواءً عن طريق السوزن العروضي أم ما تحت استراتيجية التكرار 
لدى الشاعر/ الشاعرة من تجلسيات تكرارية للصوت والكلمة والكقلمات 
التتاربة صوتيا (الجناس..) وتلك الستقاربة دلانياً (التيل/ الخلمة)... إن 
يسعى الشاعر/ الشاعرة عن طريق هذه الهندسة إلى منح اللفةالشعرية 
امتيازاً أجناسياً على غيرها من أنواع الخطاب, وقد استغل الشعر الحديث 
أنواعاً مختلفة من التكرارء يأتي «تكرار اللازمة:؛ في مقدمتها كما هي الحال 
في القصيدة موضوع القراءة وتقوم هذه التقنية على اختيار جملة شعرية ثم 
تكرارها وفق أبعاد محددة في جسد القصسيدة أو «يقوم تكرار اللازفة على 
انتخاب سطر شعري أو جملة شعرية؛ تشكلُ بمستوبيها الإيقاعي والدلالسي 
محورا أسانا ومركزياً من محاور القصيدة,0© , 

وبالنسسبة للقصيدة موضوع القراءة, نلاحظ أنها قَسمَت إلى خمسة مقاطعء 
لجأت الشاعرة فيها (المقاطع الأربعة الأوى) إلى تكرار لازم ةفي بداية كل 
مقطع تكون من جملة فعلية: 


اه 


١‏ مرت أيام منطفئات 


.5١ 54 محمد صابر عبيد, القصيدة العربية الحديثة...» ص‎ -١ 


رض 
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؛ -مَرتْأيامْ له أيامي »> مرت أيام 

ويُلاحظ على «اللازمة؛ هنا أنها تقصت من (”) كلمات إلى كلمتين 
بحسذف الصفة «منطفئات»» فقد جاءت مفردة «أيام» موصوفة للتحديد 
والتّعريف, ولالم تكن هنا حاجة لذلك,. فقد استغني عن الصفة. واللازمة 
في الخظاب الشسعري انحسدرت إليه من «الخطاب الغنائي» وهي في الأصل 
«مصطلح مستعارٌ من معجم الموسيقى. وهو يدل على حافز متميز بكثرة 
تكراره في النّْص وبملازمفته لشخصية من الشخصيات أو حالة من الحالات 
وبارتباطه بدور محدد(". و «اللازمة الكررة؛ في النص هنا -تؤدي على 
صعيد النص دوراً إيقاعياً ودلالياً وافتخاء فاللازمةالملكررة توحي للمستمع 
أو الشاهد بالبداية أي بدخول شخصية إلى مسرح الخطظاب. وبالتالي فهو 
يهيء المستمع أو الشاهد لماسيأتي أي القيام بدور نفسي لدى المرسل إليه). 
وهذا كان شائعاً في الدراما اليونانية. أماعلى صعيد النّصِء فتأتي «اللازمة» 
ليتكدّف النّص فيها ثم يأتي المقطع الشعري كتمطيط وتوسيع لها من الناحية 
الدلالية أو تسويغ لهذه الأيام التي مرّث: مرت أيام. والدور الإيقاعي الذي 
تمثّلهُ هذه اللازمة يتمثل في ورودها في بداية كل مقطع. كما لو أن اللمقطسع 
الشعري يُمثَّلُ فاصلاً زمنياً بين حركات الإيقاع. فاللازمة- هنا تُمثَلٌ 


حركة إيقاعية تتوارد بعد فاصل (مقطع) لغوي. وبزلك تشكل «اللازمة» 


-١‏ محمد صابر عبيد, م.سء ص ن. 
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ليس دوراً إيقاعياً فحسب. وإنما بؤرة دلالية تُفسّر من خلال المقطلع 
الشعري. من جهة أخرى تؤدي اللازمة وظيفة بنسيوية على صعيد البنسية 
الكلية للإيقاع وللنص فهي تضمن تماسكاً على الصعيدين؛ كمال وأنهاحدٌ 
يمنمٌ منانفلات الإيقاع وانفلاش النص. فتُكْرٌرٌ لتشكل عائقاً لتحقسيق 
الفوضى النّصية. وبذلك فاللازمة تؤدي وظيفة تنظيمية وتقترب بالنص 
الشعري نحو النص الغنائي وربما استخدام «اللازمة» يدخل أيضافي ما 
يسمّى بتعددية الأصوات من خلال ما توحي به من صوت مستقل ضمن 
أصوات النص. 

إن التكرار ‏ فضلاً عن تكرار اللازمة يتجلى في أشكال أخرى خالقاً 
بذلسك بؤراً إيقاعية. ويظهر ذلك ف المقطعسين الأخيرين من خلال تكرار للفعل 
الأمري «مُذ في بداية المقطعين. إن يشكل مجيء هذا الفعل في بداية المقطسع 
خوانا للازمة: مرّت أيامء فالغياب يفترض الحضورء وبذلك نوّعت الشاعرة 
في طبيعة اللازمة. فإذا كانت اللازمة: مرّت أيام توحي بالفيابء توحسي 
اللازمة الأخرى بالتواصل عبر الفهل الأمري عْدُْ. وهكذا تتحرك القصيدة 
بين إيقاع الماضي والأمر. 

لكننا لا نعدمٌ في النص تكرارات متباعدة ‏ متصلة: 

لم نلتق <١‏ ي مرتان المقطعين(١)‏ و(5) 

السلم له ثلاث مرات في المقطع (7) 

يبدأ > مرتان في المقطع (7) 


لاشيء سوى لهوتان في المقطع [(9© 


امرون 
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فكلٌ هذه التكرارات الفعلية والاسمية وبالتعاضفد مع اللازمتين تميّز 
الخظاب الشعري وتمنحه خصوصية تكريسية عبر تشكيل الإيقاع الموسسيقي 
للنّص وتكثيفه بسبؤر تكسرارية هم في تركيم الدلالة النصية أيضاً. ويتخذ 
نظام التكرار الترسيمة التالية: 

اللازمة: ا د سل -(4) 

الفعل المذفي/ لم نلتق: ‏ -(؟) 

القتو ءاد حت 68 

الفعل/ يبدأ:  -‏ (؟) 

لاشيء سوى: 0 ل (3) 

ليس يعود: (؟) 

وكثيراً ما تلجأ نازك الملائكة إلى اسستثمار الطاقة الإيقاعية في حروف 
العاني (في. عسلى. عسن. لسن إلخ)؛ في عددرٍ كبير من نصوصها الشعرية, 
ويتجلى هذا الستكرار في شكل متواصل ومتسباعد في الوقست نفسه فعلى سسبيل 
السثال نجد تكراراً لحروف: «في» و«لن؛ و «عين في قصيدة «في جبال 
الشمالء. ونظراً لطول القصيدة فسنكتفي بإيراد الأسطر التي تبرز فيها هذه 
التكرارات: 

«شبح الغربة القاتلة 

في جبال الشمال الحزينْ 

شيع الوحية القاتلة 

في الشمال الحزين 0 

عد بئا قد سثمنا الطواف 


فض 
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في سُّفُوح الجبال وعُدْنا نخاف 
أَنْ تطول ليالي الغياب,() 
وهنالك همس عميق 
لاع خَلفَ كل طريق 
في شعاب الجبال الضخام 
ووراء الغمام (١‏ 
في ارتعاش الصنوبر. في القرية الشاحبه. 
في عُواءٍ ابن آوى. وفي الأنجم الغاربه. 
في المراعي هنالك صوث شَرُونْ 
هامس أَنْ نعون,9) 
«لحظة سنعود 
لن يرانا الدُجَى هاهناء سنعود 
سنعودء سنطوي الجبال 
وركام التلال 
لن ترانا ليالي الشمال فيه 
ها هنا من جديد 
لنْ يحسّ الفضاءً المديد 
نار آهاتنا في المساءٍ الرهيب»27) 
«لنعد قبل أنْ يقضي الأفعوان 
بفراق طويل» طويل 
عن ظلال النخيل ( 
-١‏ نازك الملائكة, الديوان, ؟//3171. 
د 
'- نازك الملائكة, م.س. 33/9. 


ارضل 
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عن أعزائنا خلف صمت القفار 


ع بنا يا قطار»(0) 


في هذه المجموعات الأربع نجد أن الشاعرة تعتمدٌ على بناء/ تشكيل 
طاقة إيقاعية من خلال استخدام «الحرف» ففي المجموعة الأوى نجد أن 
الحرف «في» يتكرر على نحو منتظم على نحو متقاطع: 

اسم 

حرف جر (في) 

اسم 

حرف جر (في) 

فعل أمر 

حرف جر (في) 

على الصعيد الإيقاعي يتبأر تكسرار الحسرف «في» طاقة إيقاعية يلفتُ 
انتباه المتلقي للاسم المجرور متمثلاً ب «جبال الشمال/ الشمال الحزين/ 
سفوح الجبال» إذ ينزعٌ النص في هذه المواقع إلى التراكيب المتماثلة فينتج 
تناسق إيقاعي جسراء التكرار التباعد الحرف «في» الذي يحول انتتباه القسارىء 
- بتكراره إلى مكان بؤري يدور حوله موضوع النص. وهو دفي جبال 
الشمال». فالعنوان يتكرر بتجليات مختلفة, الأمر الذي يُصعّد من الوظسيفة 


الإيقاعية للتكرار الحرفي. أمافي المجموعة (”) فالحرف (في) يتكرر (5) 


أ ماس 19/9 


خض 
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مرات مما يخلق بؤرة صوتية نظراً لتكرار مقطع صوتي طويل «في» ويعمسل 
هذا التكثيف لورود المقطع الصوتي على تركيز الانتباه على «المكان» عبر 
سي جيل توت يجسوق الجر وافكريسكهاء:ومكنه ا يسوي احرف ووراق 
تكراراته إلى بث طاقة إيقاعية لتسيطر على النص. وكذلك في ضمان تماسك 
بنيوي له. عبر الربط بسين العنوان وجسد القصيدة. ولا تكتفي الشاعرة على 
حرف الجر «في» في توليد طاقة إيقاعية إضافية للقصيدة. إن توظف مقطعاً 
صوتياً طويلاً ليتكرر مرات ثلاث من خلال استخدام الحرف الناصب «لن» 
على نحو متباعد فيخلق تناسقاً إيقاعياً يهيمن على مساحة من القصيدة: 
وينتهي النص بتكرار الحرف (عن) كمافي المجموعة (4؛) بتكرار متواصلء 
فيتنوع إيقاع التكرار جراء استخدام: في إالن/ عن. وفي الوق تنزاتهيحوزٌ 
الخطاب الشعري على خصوصية متميزة في شكله. 

ويخفير ق تصوض شارك اللاتكثة سين تقتية التكرار صا ينس بت وتكسزار 
الأصوات,؛ في السطر الشعريء والهدف يكون إيقاعياً ودلاليا إن يُقِصَّدُ به إلى 
خلق مسناطق صوتية واضحة فهو «إماأن يكون لإدخال تنوع صوتي يخرج 
القول عن نمطية الوزن الألوف ليحدث فيه إيقاعاً خاصاً يؤكده التكرار. وإما 
أن يكون لشد الانتباه إلى كلمة أو كلمات بعينها عن طريق تآلف الأصوات 
بينها. وإما أن يكون لتأكيد أمسر اقتضاه القصد فتساوقت الحروف الكررة في 


نطقها له مع الدلالة ف التعبير عنه0" , 


أ- مندر عياشي, هقالات في الأسلوبية.... ص 47. 


رضن 


511 15أوعط 1 01 “اعامعن) - 101030 01 117وله 017لا 01 137ط1را - لع تتتعوع ]1 واطاع 11 [اخر 


وتكرار الصوت الواحد أو الىمتماثل أو التقارب ظامرة شائعة في الخظاب 
الفسدري لنتاوق | للأتكتة والسقيل فت زنك كورة نقط ها نتن قسهرة شياية 
السلم» التي استشهدنا بها في سياق سابق: 

عد أم سيموت, 

صوتي في سمعك خلف المنعرج الممقوث 

وأظلٌ أنا شاردة في قلب النسيانْ 

لا شيء سوى الصمت الممدود 

فوق الأحزاب 

لا شيء سوى رجع نعسان 

لا ليس يعود 

ويظهير لنا أن حرف «السين» يتكرر في مجموعة كلمات (سيموت. 
سمعك. النسيان. سوى. نعسان. يهمسس. ليس» أي أنه يتكرر سبع مرات 
وإذا أضفنا إلى ذلك تكرار كلمتي سوى/ ليس مرتين. فيبلغ التكرار تسع 
مرات« الأمرالذي يخلكٌ بؤرة/ منطقة صوتية غنية متعمدة تهدفُ 
«بالإضافة إلى التشكيل الصسوتي للصّورة السمعية, أثراً في نفس المتلقي,(" . 
وحرف «السين» حرف مهموس انفجاري من شأنه أن يمسنح «الكلمة, شكلاً 
كافيحا أي أن يلفت انتباه المتلقي لها. وهذه «الشكلية» إحدى الخصائص 


الهامة للخطاب الشعري. يقول لوتمان: «لوحظ مسن قديم أن التكرار الصوتى 


ا م ص.ن. 


م 
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في الشعر يخضع لقوانين تختلف إلى حد ما عن تلك التي يخضع لهاالكلام 
غير الفني. فإذا كان الكلام العادي يُنظر إلسيه باعتباره كلاماً غير منتظمء 
بمعسنى أنسه لا يؤخذ في الحسسبان تميّز بنائه بوضع لغوي خاص. فإن اللغة 
الشعرية تتجسلى كلغسة قسد رتبت على نحو خاصء بمافي ذلك السستوى 
المسوتي00. وبناءً على ذلك فتكرار حرف السين بهذه الكثافة يسهم في 
مشياقة خاصة لنوع الخطاب (الشعر). وبالتالي يؤثر في عملية استقبال هذا 
الخطاب. ويتعاضد تكسرار «السسين» مسع تكرار حرف العين في كلمات (عُد) 
سمعك. المتعرج. رجع. نعسان. سمعي. يعود. يعودء إذ يبلغ التكرار هسنا 
تمنناني مرات. فنثمة تعمد في تكثيق خسرق السسين والفين في القطع: الأمر 
الذثي بيجعل من ذلك العنصر محلاً للملاحظة: كما أنه يجعسل منه عنصراً 
نشطأ من الوحية البنائية,(" . والمقصود بالوجهة البنائية لدى لوتمان أن 
الكثافة الصوتية تمنح النص «قوة دفع إيقاعية,7؟ من خلال تكرار الحرف 
نه أو بفعل الجناسات التشكلة مثل: النسيان/ نعسان وغير ذلك من 


الكلمات, وإذ ذهبنا أبعد مسن ذلك وعلى الستوى ‏ فربما يشير تكرار حرفي 


السين والعين إلى مجال من التجربة ‏ تجربة الغياب في القصيدة لا يمكن 


التعبير عثها إلا بتكثيف ترددي للحرف. 

بناء على ما سبق من تحليل لإ يقاعالتكرار باص الك 
59000 إلى أي مدى يتعاضد استكرار مع السوزن العرونصي في خلسق قسوة تدفق 
-١‏ يوري لوتمان, تحليل النص الشعري, ص 7؟١.‏ 
3 م.ن. ص.ءن. 
'- مت اص 3"4. 


فض 
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إيقاعية ودلالية للنص. ولكن «تكرار الأصوات والكلمات والتراكيب. ليس 
ضرورياً لتؤدي الجمل وظيفتها العنوية والتداولية, ولكنه «شرط كمال« أو 
«محسن, أو «لعب لفوي29" في الخطاب الشعري الحديث ذلك أن الشعراء 
لجأوا إلى توفيف كثيف لهذه الآلية عقب تحطيم النسسق العروضسي. فكان 
لابد من الاتكاء على آلية أخرى. تعوض عن وظيفة الوزن الإيقاعية وأكثر 
قدرة م نه على توليد الطاقة الإيقاعية وبثها في أوصال اللغفة الشعرية. 
وبالنسبة للخطاب الشعري لنازك اللائكة فقد حفل بأشكال متنوعة مسن 
الشتكوار نف بن سخران المتوتى ا كفياء اله ويك ة ابروا مكرر السلية 
والتركيب على نحو متباعد مستقاطع فضلاً عن أشكال أخرى تحتاججٌ إلى وقفة 
أعمق وأوسع . 

؛ -  "‏ إيقاع التوازي”(») 

لما كان الخطاب الشعري يتمستع بالخصوصصسية. فإن هذه الخصوصية تطال 
«نحو الخطاب/ السنص» فبناء نحو النص في الخطاب الشعري لا يكون لغاية 
تواصلية أو التوافق مع النحو السائد أي إنستاج القواعسد السنحوية عبر تجليات 
لغوية صحيحة من الناحية المعيارية» وإنما يراد للتركيب النحوي أن يؤدي 
وظيفة إيقاعية ودلالية في الوق تذاته. على أننا سنتوقف عند مفهوم 
«التوازي» الذي يمكن قراءته ضمن دائرةالتكرار فلمك قا علد دور 
«التكرار في الشعر يكون منطقياً أن نتوقف بعسض التوقف عند مقهوم 
التوازي. فكثيراً ما يعالج هذا المفهوم عندما يكون الأمر متعلقاً بنية 


. 4٠7 خالد سليكيء من النقد المعياري إلى التحليل اللسابي.... ص‎ -١ 
؟- نجد توسعاً لإيقاع والتكرار في العرض الذي قدمه جونائان كلر في كتابه الشعرية الببيوية عن أعمال رومان ياكبسون, ص /الا.‎ 


انفيض 
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الشعر”". ونقصد بالتوازي النحوي. هناء إنتاج تراكيسب شعرية متوازية 
انطلاقاً منبئية نحوية واحسدة. ولذلك فقدأدى ويؤديالتوازي فوا 
استراتيجياً على صعيد إيقاع الخطاب الشسعري نظراً لتكرار البنية النحوية 
المجردة في جسد النصء. ولهذا يقول رومان ياكبسون: «إن تكرار نفس » 
الصورة النحوية» التي هي (...) إى جانب عودة نفس «الصورة الصوتية». 
المبدأ الكون للأثر الشعريء لهو تكرار واضح جداً في هذه الصيغ الشعرية 
حيث تأتلف. بانتظام قليل أو كثيرء وحدات عروضية مستجاورة حسب تواز 
نحوي مزدوج أو مثلث بصورة عرضية0 إذا كان الأمر على هذه الشاكلة 
من الأهمية فكيف يتجلى إيقاع الستوازي في الخطاب الشعري لنازك اللائكة 
وما الأدوار التي يؤديّها إيقاعياً ودلالياً؟ 

في قصيدة «إلى الشعرء توظف الشاعرة بنسية الجار والمجرور المجسردة في 


إنتاج توازيات تركيبية ملفتة للانتباه: 


«من بخوو المعابدٍ في بابل الغابرة لقف >»ه 
من ضجيج النُواعير في فلواتِ الجنوب لاس 
من هتافات قَمْرِيَةٍ ساهرة»() 3 


تتخذ هذه الأسطر بداية القصيدة. وهصسي كما يبدو تنتج عن بنية نحوية 


واحدة: 


17/1 يوري لوتمان: تحليل النص الشعري؛: ص‎ -١ 
.55 رومان ياكبسون, قضايا الشعرية» ص‎ -" 
نازك الملائكة, الديوان, 819//9ه.‎ -" 


كرض 
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١‏ حرف جر + اسم مجرور + مضاف إليه + حرف جر + اسم مجرور + مضاف 


اليه 


االاعترق جر +« لومخ رو كان ليله شرق جو انس شروو اناف 
إليه 

تحرف حر خاو مكزورم تقاف اله اسقة- شه ات 

إن تكرار البنسية النحوية ذاتها من شأنه إنستاج تراكيب متمائلة من 
حيث عد المقاطع الصوتية. وبالتالي توليد وحدات عروضية متشابهة تضمن 
الإيقاع الموسيقي للنص. ويمكننا القول إن البنية اللنحوية الواحدة النتجة 
لتجليات لغوية متنوعة الدلالة. تذكرنا بالخطابات الغنائية الستي تعطي 
أهمية كبيرة لهذه البنى كاستراتيجيات موسسيقية تضمن تماسك السنص 
إيقاعيا. إن البنية السنحوية: الجار والمجرور لا تسنفك أن تولد من خسلال 


التكرار بنى دلالية متنوعة. وبإيقاع واحد: 


من بخور المعابد 
حرف جر + اسم مجرور + مضاف إليه في بابل الغابرة 


من ضجيج النواعير 
جات 000 
في فلوات الجنون 
من هتافات قمرية ساحرة 
ويمكثنا أن نجازف بالقول إن أهمية البنسية النحوية تكمن في خلق 
توازيات تركيبية بفعل تكرار البنية, الأمر السذي يشكل من البنية النحوية 


بنية موسيقية عميقة. تعمل ما تحد البنية الصوتية/ السطحية للنص. 


ممعم 
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وهكذا لا يتوقف إيقاع النص الشعري على السطحي فحسب وإنما يتشكل من 
الأعمساق أي مسن البنية المجردة السؤولة مسؤولية مباشرة عن هينئة البنية 
السطحية. لكن ليس مسن الضروري أن تتكرر البنية النحوية بذاتها وغالباً ما 
نجد إضافات على البنية وحذفاً منها: 

«وسأسمّعٌ صوتك كلّ مساءً 

حين يغفو الضياء 

وتلودٌُ المتاعبُ بالأحلام 

وينام الطموح تنام المنى والغرام() 

إن البنية النحوية المسؤولة عن التوازيات الكائنة تتكون/: 

ظرف + فعل مضارع + فاعل 

حرف عطف +فعل مضارع + فاعل + حرف جر + اسم مجرور 

حرف عطف + فعل مضارع + فاعل + فعل مضارع + فاعل + حرف 
عطف + اسم معطوف. 

فالبنية الثابتة هنا: فعل مضارع + فاعل متكررء تتكرر وتخلق 
توازيات لغوية متنوعة الأمر الذي يمنح خصوصية تركيبية مفارقة للعسادة 
وللسائد اللغفوي. والتوازي يقع في القلب من العملية الشعرية, لأنه بتكراره 
يولد تناسقاً تؤستيقيا كنت أنه ينوع من دلالات النص. فعلى صعيد الفعهل 
امضارع. تحنه كثوينا وتشسابها: يغفو/ تلوذ/ينامم/ تتامء والأمرذاته 


بالنسبة للفاعل: الضياء/ المتاعب/ الطموح/ الثى. إن اللجوء إلى التوازي 


ا نازك الملائكة, مس ص 685315. 


طن 
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يكون بقصد إنستاج تراكم إيقاعي لإنقاذ النص من نثريته. ولاسيما في القصيدة 
الحديثة: فالستوازي يمتح النص خاصية اختلافية فيما يتعلق بطريقة 
تركيبه. وتكشف نصوص نازك عن توخشيف مستمر لهذ التقنفية في 
نصوصهاء بل لايخو نسصُ مسن نصوصها من هذه التقنية. ففي قصيدة «يوتوبيا 
في الجبال» نجد توازياً متباعداً يسيطر على النص ويُضحي القيمة الهيمنة في 
النص: 

«تفجري ياعيون 

بالماء. بالأشعة الذائية 

تفجري بالضوء. بالألوان» فوق القرية الشاحبة 

في ذلك الوادي الْقَشَّى بالدجى والسكونْ 

تفجري باللحون»(") 

إن البنية الأساسية تتمثل هناء بس/فعل أمر مسك إلى ياءالمؤنث 
+حرف جر + اسم مجرور. فيتعاضد تكرار الفردة (تفجري) مع تكرار 
البنية النحوية على إنتاج تناسقات إيقاعية تلفت انتباه المتلقي. فضلاً عن 
تنويعات دلالية. فمن خلال بنية محددة وثابتة يتمإنتاج اختلافات دلالية 
وتناسسقات إيقاعية تميز اللغة الشعرية. لكن الشاعرة غالبا ماتسعى إلى 
إضافاتٍ وتغيراتٍ على هذه البنية من خلال الاعتراض كما قُْ بداية المقعطلع 


«تفجري ياعيونُ بالماء» وغير ذلك من تنويعات على البنية الأساسية. إن 


١84 نازك الملانكة, م.سء: ص‎ -١ 


يشض 
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بنية التوازي شغالة على نحو ظاهر في هذه القصيدة. وهي التي تمنح 
الخطاب الشعري خصوصيته. 

5" : إيقاع السواد والبياض: 

إن إلقاء نظِرة استكشافية على الخطابات الشعرية الحديثة تُظهر إلى أي 
مد يحرزالشعر اختلافاً على صعيد بنيسته الكتابية عن الخطابات غير 
الشعرية لأن ذلك «يمسنح العمل الشعري تتنوعاً وثراءً في الإمكانات الإخبارية 
في إطضار هذا الذمط أو ذاك من أنماط البنية(0". ولاشك أن الشكل البصري 
للسنص الشعري يسهم إلى حد كببير في تمييز الخظاب الشعري عن غيرة 
و«ديتيح إمكانية رصد عدد ككلبير من قوانين العلاقة بين البنية الشعرية 
والبنية اللغوية العامة,0© فالشكل البصري للخطاب الشعري يستغل لعبة 
«السواد والبسياض» فيغير من طبيعةالتلقي إذا ما قورن بالش كل البصري 
للقصة أو الرواية. فإذا كان الجنسان الأخيران يستغلان البياض / ا لكان عسلى 
نحو أفقي من اليمين إلى اليسار بالنسبة للكتابة العربية. فإن الشسعر يستغل 
المحور الأفقي والعمسود لينشأ عن ذلك ضرب من إيقاع السواد والبياض”" لإن 
الإيتقاع -كمايقول الناقد محمد صابر عبيد «لايتحدد مطلقاً بالأصوات 
بشكلها المجسرد فقط بل تشمل كل ما يحيط بها وما يحيل عليها من عناصر 


مكتملة فالصوت لاتعفرَّفُ خواصة ولايعرف شككله إلاامن خلال الصمت 


.١ يوري لوتمان. تحليل النص الشعري, ص47‎ -١ 

"- م.ن؛ ص.ن. 

"- نمسة معالحة عميقة للاشتغال البصري في القصيدة الشعرية الحدينة في كتاب الشكل والخطاب . محمد الماكري . ببروت , الدار البيضاء ؛ المركز 
الثقافي العربي , ط١1‏ 2 .1١9551١‏ 


ايفن 
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العحيط به. الذي يسهم أيضا بقدر أو بآخر في تشكيل بنية الإيقاع,» بل 
إن الإيقاع لايتشكل إلا امن خلال الصمت. فالممت هو الذي يشكل الإيقاع. 
ويفستحه الفسكل والحسدود والخنياة ومن هنا يتؤي «الببياض» دورا 
استراتيجياً في البنية الإيقاعية. فعن طريق استغلال البياض ينشأ الإيقاع 
البصري أو إيقاع السواد والبياض. لأن «البياض يقوم بش كل أساسي على 
العنصر التشكيلي لامكان الذي يحسيله السواد. متخلياً في ذلك عن مساحة 
معينة للبياض. ويُعدٌُ في التجربة الشعرية المعاصرة وسيلة من وسائل توفسير 
الإيحاء وتوصيل الدلالسة للقارىء عن طريق الصراع الحاد القائم بين الخط 
والفراغ. أي بين الأسود والأبيض”9 . ويستثمر الشاعر الحداثي الإيقاع 
البصري في أشكال مختلفة تؤدي دوراً كبيراً في تركيم الإيحاء والدلالة 
والإيقاع للنص الشسعري بسل إن لعسبة السواد والبياض أضحت هاجساً لشعراء 
القصيدة الحديثة حيث «يمكن النظر إلى كل القصائد المعاصرة عسلى هذا 
الأساس إن أنها تتشكل جميعاً على تفاصيل اللعبة القائمة بين البياض 
والسواد, فطالما أن الساحة المكانية للكتابة غير محددة بإطار مسبق كماهو 
الحال في القصسيدة العمودية فللشاعر الحرية الطلقةفي اختيار حجم السواد 
والبياض لقصيدته. ويخضع هذا ضرورة لطبيعة التجربة وخواصها وما 
يترتب على ذلك من تدفق أو إحجا في الشساعر. ومن احددام أو هدوء في 
الحال الشعرية,0©. إن ما يهم نا من الشكل البصري للقصيدة ‏ هنا يتمثل 
أ- محمد صابر عبيد ؛ القصيدة العربية الحديئة ص45. 


'- م.ن ص 47. 


"- مجمد صابر عبيد, م.س؛ ص 48. 


كرف 
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بلعبة السواد والبياض أو الكتابة الإيقاعية حيث «تندرج تحتها مساحات 
الفراغ وطريقة توزييع الأبيات الشعرية»20. ومشاركة ذلك في رفد البنية 
الإيقاعية العامة للقصيدة. وبالنسبة للإيقاع البصري الذي يضفي على 
القصيدة الحرة جماليات دالة ف قصائد نازك اللائكة. فثمة محاولات جادة 
لدى الشاعرة للاستفادة مسن لعسبة السواد والبسياض وذلك في نصسوص عديسدة. 
مرثية يوم تافه. نهاية السّلم. جامعة الظلال... إلخ إذ تعمد الشاعرة إكى 
تقسيم النص إلى مقاطع, الأمر الذي يتيح لبروز إيقاع بصري نتيجة للكتل 
الطباعية السوداء وفضاء البياض. فيمنح النص مقصدية على هذا الصعيد. 
فإذا كانت القصيدة التقليدية لا ترحم البياض باغتياله دون شفقة. تأتي 
القصيدة الحديثة لتستثمر من لعبة السواد والبياض. وإضافة مستوى آخر 
إلى البنية الإيقاعية والدلالية للنص. وتبرز ظاهرة «الإيقاع البمري» وفسق 
لعبة السواد والبياض في قصيدة «الكوليراه الشهيرة التي تعد من أوى قصائد 
الشعرالحر في عرف بعض النقاد. لكن القصيدة على مستوى التشكيل 
البصري تنتمي وبامتياز إلى فضاء الكتابة الشعرية الحديثة. ولتوضسيح كيفية 
اشتغال الإيقاع البصري نثبت مقطعاً من النص أولاً: 

الكوليرا 

-١‏ سكن الليل 

؟ - أصغ إلى وقع صَدَى الأَنَّاتْ 


" - في عمق الظلمة. تحت الصمّت. على الأموات 


.١8 ٠ص يوري لوتمان, تحليل النص الشعري.‎ -١ 


الكو 
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؛ ‏ صرخات تعلو. تضطرب 
ه حزن يتدفق» يلتهبُ 
5 - بياض يتعثّرٌ فيه صَّدَى الآهاتث 
في كل فَؤابٍ غليان 
6 -في الكوخ صمت أحزان 
4 - في كل مكان روح تصرح في الظلّمات 
٠6‏ - في كلّ مكان يبكي صوت 
١‏ - هذا ما قد مرّقهُ اموت 
-الموث الموث الموث 


1 ديا حزن النيل الصارخ مما فعل الموتث 


ا ا 

تتشكلٌ قصيدة «الكوليرا 014407 من أربعة مقاطع. والمقاطع الأربعة 
متشابهة من حيشث التشكيل أو التوزيع البصري للكلمات على فضاء البسياض». 
وبالتالي فإن تفسير أحد المقاطع سوف يسممح لنا بالقبض على الإيقاع البصري 
لهذه القصيدة. تبدأ لعبة السواد والبياض بدءاً من العنوان: الكوليرا في أعسلى 
البياض لينستهك حرم ته. ويبدأ صراع بين الصوت (الكتابة) والصمت 
(البياض). ثم يبدأ إياع السواد يمتدٌ داخل فضاء البياض على نحو تدرجي 
في الأسطر (21؟."). ثقميعود السواد بالتقلص وعلى شكل متوازن في 


السسطرين (4؛ -0) وتسترك الشاعرة بقعة بيضاء بين الأسطر (ه "-/), 


١ 
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ويخرج السطر )١(‏ نتسيجة ذلك مسن التنظسيم الهندسي للأسطر (4؛ -ه. )8-1١‏ 
كما لوأنه فجوةفي جدار. يعود النص في السطر (4) لليأخذ امستداده وينطلق 
في البسياض. إلا أنه بعد ذلك ومن خلال الأسطر )١1١-1١-1١(‏ يستقلص. وفي 
السطر الأخير (”) مسن المقطع يعود النص ليمستد متساوياً مسع السسطر (4): ثسم 
ينهض البياض ليفصل بين المقطع الأول والسثاني. وهذا الوصف الذي قمنابه 
يستغرق القاطع الأربعة للنص. 

ويلاحظ أن حركة الكتابة تبدأ بتفعيل البياض على نحو تدرجي من 
الصمت (البياض) إلى الصوت (الكتابة) كما لو أن الأسطر )".5-١(‏ تحاكي 
التجربة الحية للإيقاع. أو الموسيقى فهي تنطلق بهدوء ثم ترتفع. لتبلغ 
السذروة في السسطر (”) فيتسساوى السواد والبياض في هذا الموقع النُصي.ء في 
السطر الأول يسيطر الهدوء لذلك يمتدٌ البياض توازياً مع جال الصمت (سسكن 
الليل) ثم ينحصر الصمت على نحو أكثر ببروز صدى الأنين, إن يتمزق 
الصمت ليبرز الصوت/ الكستابة ف 0-"). ثم يتقلص الصمصوت/ الكتابة 
ويتساوى الإيقاع في (4؛ -2) إذ يتوازن الصوت مع الصمت, لكن اللستوازن 
سرعان ما يتكسر ببروز فجوة بياض بين الأسطر (7-5-5) هذه الفجوة 
تسمح للبياض بأن يُطُل بإيقاعه. والبياض هنا دال إن يشير إلى مساحة 
الحزن التي تسيطر على الناس. أما السطران (8-1) فيتحقق التوازن الإيقاع 
بين السواد والبياض. وفي السطر (9) يعود الصوت/الكتابة إلى الامتداد بعد 
التوازن الإيقاعي ليعبر هذا الامستداد عسن »الصرخة في كل مكان روح تصرخ في 


الفلمات: إن تلتهم الكتابة البسياض تعسبيراً عن قوة الألم. غير أن الإيقاع 


ينين 
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البصري يتوازن في ثلاثة أسطر )١1-1١-7١(‏ بين السود والبياض. غير 
أننا نلحظ بياضاً ينهض في السطر )١17(‏ بين كلمات اللوت المكررةء فهل يأتي 
هذا البسياض تعبيراً عن الصمت الذي يخلفه الوت فيناء إن إن «الوت» يشكل 
نهاية للصعمت. وفي السطر الأخير يمند الصوت تعبيراً عن «الصرخة,. 
فالصرخة تفتك بالصمت كذلك تَحَِدُ الكتابة تغتال البياض هنا. ويلاحظ أن 
هذا الستوزيع الهندسي للصوت والصمت: السواد والبسياض يسيطر على المقاطع 
الأربنعة. غير أن اللفت للانتباه أن كل مقطع يتضمن فجوة بيضاء بين 
الأسطر (5 -7-5) وفراغا بين كل مقطع وآخر مما يسمح بالتوازن الإيقاعي 
بين الكتابة والبياض. 

إن الشاعرة على وعي بوظيفة الخط والفراغ في إضفاء أبعاد إيقاعية 
ودلالية وجمالية على النص الشعري إذ ثمة تساوي كمي بين الكتل الطباعية 
التي تمثلها المقاطع الأربعة والساحات البيضاء المنبثقة والمحيطة بها . إن 
الفجوة البيضاء الكائنة بين الأسطر (5-85-/) تتكرر أربع مرات في الكان 
ذاته. كما أن اللمستطيل الأبسيض الذي يفصصل بين مقطع وآخر يتكرر بالعدد 
ذاتهمنالمرات. الأمر الذي يسمح لنا بالقول إن الكتابة الإيقاعية بما 
تشتمل عليه من توزيسع العسنوان والأسطر والفراغات المقصودة كانت مائلة في 
ذهن الشاعرة. لاسسيما أن الشاعرة ادعست بأن قصيدة «الكوليراء هي أوى 
قصائد الشعر الحر. فلهذا فإنه من الجائز أن تحمل هذه القصيدة اختلافها 
عن القصيدة التقليدية حتى ف التشكيل البصري للنص. وتكشف النصوص 


الكتوبة بعد هذه القصيدة على اهتمام الشاعرة بهذا البعد البصري في 


بذاك 
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قصائدها كما في قصيدة «ماذا يقولالنهر؟» التي تتكون من أربعة مقاطع. 
والمقاطع الأربعة متماثلة من حيث توزيعها على فضاء البياض: 

«ماذا يقول النهرٌ؟ 

أقصوصة 

يَنْسجُّها من رقص ضوء القمرٌ 

يَنُسجها من غرّل ناعم 

يُداعغب النخلَ به النحدر 

من نور مصباح يُغذّي الدّجى 

حرارة ويستثير الشّجر 

من وقع مجداف خفيف الخطى 

شق في الظلمة صَدْرَ النهز,() 

ما يلفت الانتباه في هذ المقطع الذي يتكرّر بتشكيله البصري في المقاطع 
الأخرى أن ثمة مقصدية في ترك البياض ينبثقٌ بعد السطر الأول: ماذا يقول 
النهر؟ للدلالة على جسريان الماء فالبياض يحيلنا على المرجع الواقعي. ثم 
يبدأ النص/ الصوت باحتلال فضاء البياض في كتلة طباعسية مضغوطة في سبعة 
أسطرء تأتي للإفصاح عن «الأقصوصة» التي يقولها النهر. والسواد/ الكتابة 
يعكس للسنا طبسيعة الخطاب القصصي/السرديء فالسرد فعل متواصل من 


الأفعال: ينسجها ( يدافت ياف بحيو يفة كدان 


."٠ 4/7 نازك الملائكة, الديوان,»‎ -١ 


ع" 
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البياض والسواد في رفد النص بأبعاد إيقاعية ودلالية ومحاكاتية تثري النص 
وتغنيه. 
4- الإيقاع والبنية الكبرى والرؤية العامة في القصيدة الحديثة : 

إذا كان الإيقساع في القصيدة ينزع التقليدية ينزعع نحو الانفصال أو الاتصال 
بالبنية الدلالية والرؤية العامة تبعا لتحليلات الباحثة: فإنٌ الأمريختلف 
حين تتم مقاربة العلاقة بين العوامل المذكورة في القصيدة الحديثة . فتبعاً 

4 م 

للقراءة الَنسبُو - سيميائية”» ليس ثمة من عناصر نصّية تشتغل بعيداً عن 
بوشدها ابقل » بالستويات النصّسية مسن إيقساع وتركيسب ومجساز ومعجم لا 
قيمةلهاللاً من حيث تعاضدها وإنتاجها للكلٌالنُصي عبر شبكة من 
العلاقات الرأسية والأفقية . وهذه التعاضدية / التشاركية الدينامية تتعاظم 
في النصوص الشعرية الحديثة . وإذا كان الأمر كذلك. فكيف يرتبطالإيقاع 
بالبنية الدلالية الكقبرى من جهة. وأخرى بالرؤية العامة في القصيدة 
الحديثة لدى نازك الملائكة ؟ 

سنحاول الكشف عن الدور الوظيفي للإيقاع بمستوياته الختلفة (الوزن, 
القافية . التكرار . التوازي . إيقاع السود والبياض) في الاسهام بإنتاج 
البحية الكسدرى ‏ التسبير عق النتؤؤية العاشة :وطدرا فصيارا هذه الستقيات 


في قصائد مختلفة . فسوف نتّبع الأمر نفسه على هذا الصعيد . وتزعم هذه 


١ 


و 5220125 015 لإزمع5) 3 كذ 5غلأ10تيعد , 11 )مهم , كصوتذ 01 )1ناكتنام عط , «عللتتى سقطغفقممل 
. 51-88.طم2 
كذلك بمكن الاستفادة في هذا المجال من كعاب : 


. 1979 ر دوقعم لإأأواء17أتانا 12013013 ر صمغع ه8100 ر 5ع أأم1اتء5 01 لإتمعط ةر مع8 ماأمعط نل 


هع؟ 
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1 امسن 
سو ار ال ل 
0 تين ١‏ رن 


القراءة أن الدور الوفيفي للوزن العروضي ف قصيدة وأغنية حب للكلمات» 


التى خصّصناها لتجليات الوزن العروضى.يتمثّل في تنظيم الدلالات النصيةء 


لا سيما أن امضمون الاجمالي للنص / الوضوع. غالباًء مايتكثف فيقضية | 
حر 0 سر ا 


ا 2 2 4 55 / 
برؤية مكثفة 4 فالنص المزكور يمكن تكثيفه 4 ومن قواعد «التهيم» الحذف. 


التركيب:(2© التى أشرنا إلسيها سابقاً » في النواة القضوية «اللغفة الحياة» 
قينةة التنؤاة كتكزر باس كان يتندلفة سن الجمل الرسية هيا وزاء انحتكنال 


جوانب النواة القضوية . غ غير أن تجسيد النواة لا يتم على نحو كاوسي / 


ل 


موضوعي | »وائنّمامن خلال النظام الذي يتجلى بسدوره من خلال الوزن 
٠‏ العروضي «بحر الرمل» إن يمنح «هندسة للمعنى). وبذلك ينتقل الوزن 


العروضي من طارئيته إلى كونه فاعلاً سيميائياً في تنظيمه للدلالة الّصية 


2 0000 2 
بوصفهتمدديا للنواة القضوية . أمّا القافية فتؤدي دورين على صعيد البنية 


الدلالية الكبرى في قصيدة «الوصولء أحدهما : إيقاعي والآخر: دلالي. 


كما أشرنا قُْ مبحث «القافية» وإذا كان المضمون الاجمالي للنّص يتكثف حول 


بالوجون الذاتي» للشّاعرة بحيث كاتمكن صياغته في نواةٍ قضوية «الوحدة ‏ 
الذزكريات» . فالوحدة تشحذ الذاكرة على استعادة الذكريات. ومن هنا 
تؤدي القافية دورهاالإيقاعي في تنظيم الدلالة على النصية . إذ تستحرك 
القوافي في القاطع الأربعة بهذا الشكل أو ذاك في التعبير عن النواة القضوية 
بوصفها بؤرة دلالية لموضوع النّص الاجمالي . وهنا نصل إلى الدور الدلالي 


الذي تمارسه القوافي في علاقتها بالبنية الكبرى. فالقوافي «رعصورٌ . الخيال. 


. 117 تون أ. فان دايك . علم النص , مدخل متداخل الاختصاصات . ص "لا‎ -١ 


ان 
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الجمال . الذكريات؛ الشعور . مات. المساء. القرى . إرتخاء . الثرى - 
القطع الأول . الصفاء . الغروب , المساءً . بعيدُ, الجديذ - المقطع الثاني , 
الجمانل . السسكون . القرون . الخيالٌ . القلال - المقطع الثالسث . سنين . 
الجنبكهار + التعهار «العحفي : تفحيرا :الفميل #الافسبيرا 1 ظل - المقطضع 


السرابع . فإذا قرأنا أن هذه القوافي في سياقاتها النُصيّة . فمن السهولة بمكان 


إمالتها على النواة “ الوحدة لا 3 فهذا الموضوع الرومانسي الذي 


يجعل منالذات بؤرة للوجود والعالم تمطهرفي القوافي المذكورة من حيث 
3 


هي تجليات دلالية متنوعة ة عليه فالكقلمات التي شغلت النظام الكتفوي 1 


والسحاء 3 'الشعور » مات .عالخكيال عالصفاءء الغروب. .. الخ» كلها 


تتجاوب فيما بينها بأصداء عزلة) في علاقتها بالوجود والعالم . 

أماآلية «الستكرار» بوصفها إحدى المكونات الإيقاعية الهامة في القصيدة 
الحديثة فيُظهر علاقتها مع البنية الكبرى على نحو واضسح » ذلك أن 
«التكرار» يقع في صلب إيقاعية القصيدة الحرة . ففي القصيدة المدروسسة 
«ذكسريات 41448 » نجد أن السنّص يستمحور حول بؤرة دلالية «الماضي- 
الذكرى» هذه البنية الدلالية الكبرى تجد في آلية التكرار ضالتها في توليد 
النْص » فالفعل الماضي «كانء في تجلسياته الختلفة في النص يتلاءم مع النواة 
الدلالسية «الماضي ‏ الذكرى» . من حيثش ارتباط الماضي / الذكرى . بفعل 
ابسديعادي وكان؛ : كان ليل »كانت الأنجم / كن في روحسي . ...كان ف 
بك .../ كان في الليل /كانست الظطلمة... الخ .فانبثاق الذكريات يتك 


بالدرجسة الأولى على «العزلة الذاتسية؛ أي حين تقيمٌ الذات علاقة ذاتهاالأمر 


/اغ#؟ 
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35 


الذي يكشف عنه الفمل ركان في علاقاتة الأسسية والافقية بامتياز في تكرار 
النواة القضوية على مسار النّص . 

أماعلاقة الإيقاع بالرؤيا العامة لدى نازك الملائكة . فيمكن القول إن 
هذهالرؤية مَرّت بثلاث مراحل27»: الثبات والحركة والاستقرار » وقد 
أشرنا أن الرؤية الشعرية إِنُسمت بالطابع الكلاسيكي في مرحلة الثبات . 
غير أنه طرأتفيرٌ كبيرٌ عليهافي مرحلة «الحركة» حين تبنت الشاعرة 
«الشعر الحرء والتخلص من الإرث التقليدي للشعريّة العربية . عندئذٍ كان 
لابدّمن تفييريطرأعلى البنسية الإيقاعية في القصيدة الحديثة . لينزع 
الإيقاع نحو تمثّل الحركة النفسية للشاعرة . عَبّْرَ الإنتقال من «البييت 
الشعريء إلى «السطر الشعريه . فإذا كان الب يي تالشعري يقوم على عدد 
حسسابي محدد من الوحدات العروضية . فإِنْ الأمر يختلف فيما يتعلق 
بالسطر الشعري الذي يتناسب والحركة النفسسية للذات الشاعرة . هذا 
التغيير في البنية العروضية رافقه تغيّرات في استثمار الطاقةالإيقاعية 
والدلالية للقافسية في السنّص الشَّعري الحديث فضلاً عسن مهام استراتيجية أدّته 
آليات التكرار وا اتوك ففستفان البصري . وهكذا فالانتقال من فضاء 
الثبات إلى فضاء الحركة رافقه اننتقال من الإيقاع الساكن إلى الإيقاع التحرك 
ف القصيدة الحديثتة » والنماذج التي تمت دراستها خير مثال على الإيقاع 


المتحرك . 


3 درسنا هذه المراحل بتوسع في مدخل هذه الدراسة . 


84 


511 ؤ15وعط 1 01 “اعامعن) - 10103 01 117وله 017لا 01 12157ط1را - لع تتتعوع ]1 واطع 11 اام 


يبن 


خاتمه- 

حاولنا قْ الفصل السرابع منالباب الثاني معالجة ,المستوى الإيقاعي« قُْ 
القصيدة الحديثة عند نازك اللائكة. وتمت المعالجة بتقديم فضاء نظري عن 
الإيقاع وخاصة على نحو عام في القصيدة الحديثة على نحو خاص. ثم انتقلنا 
إل معالجة الملستوى الإيقاعي في شعر نازك املائكة عبر اختبار مجموعة من 
الفهومات الإيقاعية: إيقاعالوزن. إيقاع الرويء. إيقاع التكرار. إيقاع 
التوازي. إيقاع البسياض والسواد. وذلك في مجموعة نصوص متنوعة مسن 
الشعر الحدييث,؛ وما يلفت الانتباه في هذا الاختبار أن القصيدة الحديثة لسدى 
نازك الملائكة تحفل بالإيقاع. بل إن الشاعرة تستغل إمكانيات متنوعة في 
سبيل الظفر بنسية إيقاعية ثلائم القصيدة الحديثة ففي إطار: إيقاع الوزن 
العروضي تتحرك القصيدة الحدييثة في فضاء الوزن العروضي ولا تغادره 
لكونها تحطم الدقة الحسابية والهندسية للوزن التقليدي. ويتناسب عدد 
التشكيلات (الوحدات) العروضية مع الإيقاع النفسي/ الداخلي للشاعرة. 
فسيعكس الإيقاع العروضي التجربة النفسية في إيقاعها وتموجاتها وبذلك 
يتحرر النص من الإيقاع الخارجي/ المتعالي الملفروض على النص. ويصبح 
عنصرا بتيويا يتحمل جزءا من دلالة انفص الكلنية. أما فيما يتعلق بالقافية 
فتكشف النصوص المدروسة احتفال الشاعرة بالقافية لما لها من أهميةفي رفد 
البنية الإيقاعية الكلية بالموسيقى. صحيح أن القافية لم تعد ذلك القسيد 
اللمفروض. إنما لم تستنفد طاقتها على توليد الإيقاع ومنح القتصيدة شكلها 


الشعري. وتمتاز القافية عند نازك بتنوعها وتعددها قُْ القصسيدة الواحدة. 


56 
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كما يبرز إيقاع التكرار بتجلياته الخستلفة: تكرار الكلمة. المتقاربة صوتياً 
والستقاربة دلالياً وكذلك تكرار الجملة واللازمة والحرف والصسوت. في شعر 
فطارفاللاتكنة» يكن إن ديرا مسن تمتوصن تا رك يكين أن تتمنن باقيجا نديد 
على «بنسية» الستكرار في تركيم الإيقاعات والوسيقى في غياب الوزن العروضي 
التقليديء الأمر الذي نوع من طبيعة الإيقاع النصي بتجليات مختلفة. وعلى 
نحو ممائل لم تعدمٌ نصوص نازك الاستفادة من البنية النحوية (عبر تكرار 
على نحو ناقص أو تام أو مختلف) في توليد فضاء إيقاعي إضافي ومكمل للوزن 
والتكرار والقافية. أماالإيقاع البصري فقد استثمرته الشاعرة في أغلسب 
نصوصها عبر توزيع هندسي للبسياض والسواد يؤدي دوراً دلاليا وإيقاعيا. 
ويسنقل النص الشعري لديها من المرحلة الشفوية (القصيدة العمودية حتى ولو 
كانت مكتوبة) إلى مرحلة الكتابة ومن ثم القراءة للإفساح في المجال . على 


نحو أوسع العمليات الفهم والتفسير والتأويل. 


]] 1ح511121 [ح09481353 - 4121011 10 4115138111 10 ]12010 - 1911130 10 ,515011 115003201 
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٠»‏ تمهيد: 
تتجه الدراسة في هذا الفصل إلى معالجة المعجم الشعري في القصيدة الحديثة لدى 
نازك اللائكة متتبعةً محاور عديدة: العجم الشعري: عتتبة تنظيرية أولاً. وثانياً: 
المعجم الشعري في القصيدة الحديثة. وفي المحور الثالث انتقللت الدراسة إلى معاينة 
الحقول الدلالية في قصيدة «الأفعوان» من حيث الوصف والتحليل. وفي المحور الرابع 
انتقلت الدراسة إلى مقاربة الحياد المعجمي في القصيدة. كذلك توقفت عند الرؤيا 
والمعجم., والبنية الدلالية الكبرى وانتهى البحث بخاتمة لإقرار النتائج الترتبة عن 

الدراسة. 

١‏ المعجم الشعري: عتبة نظرية: 

لن نحاول في هذه العتبة التنظيرية التفصيل في قضايا المعجم الشعريء إن سبق لنا 
أن فعلنا ذلك على نحو واف في الفصل الثاني من الباب الأول. ويقتصر الأمر هنا على 
تكثيف الأفكار الواردة هناك. وتعميق بعضها الآخر . إن الفكرة الرئيسية التي 
ينطلق منها البحث بخصوص المعجم الشعري تتركز في أن «المعجم الشعري» اشتغال 
على «الرصيد اللغوي» الذي يختزنه الشاعر من ممارساته التسنوعة وفق آلية 
«الاختيار». وعليه لاتنتظم «المفردات اللغوية» قُْ فضاء القصيدة الشعرية على نحو 
عشوائي. بقدر مايتعلق الأمر بعملية «اختيار» بين مفردةٍ وأخرى تحقق الأصداف 
الضمنية والمباشرة لمقصدية الكتابة الشعرية لدى الشاعر/الشاعرة. لكن لابد من 
الإشارة ‏ أيضاً ‏ أن «الاختيار» الذي يعني »الحرية:. ليس بمنأى عن طائفة من 
الإكعراهات التي تمارسها «التجربة واللغة السائدة والتقاليد الفنية السابقة على 
الشاعر والظروف الاجتماعية0؟2 ومعنى هذا أن الاختيار ليس عملية مطلقة. بقدر ما 
-١‏ سيد بحراوي؛ في البحث عن لؤلؤة المستحيل؛ ص8 .١٠١‏ 


هم 
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تحدها بعض الإكراهات, بيد أن الفهل الإبداعي ‏ في الوقت ذاته- لا يتحتق إلا 
بتفجير «العرف» و «النظم السائدة». ولهذا لابُدٌ من طرح جدلي يأخذ بالحسبان حدي 
الحرية والضرورة: «والحل الجدلي الذي يرى أن الحرية هي فهم الضرورة قادر على 
مساعدتنا هنا إلى أقصى حد. صحيح أن الشاعر يعيش في ظل ظروف اجتماعية 
وعلاقات لغوية وفنية سائدة تفرض عليه. لكي يتواصل مع جماعته. أن يحترمها 
جميعاً لكن احترامها لايعني الخضوع النهائي والتام لهاء وإلا فقد الشاعر قدرته 
على الإبداع والتحديد إن احترام المحيط الذي يعيش فيه الشاعر يعني وعياً كاملا 
به. من أجل تفجير طاقاته من الداخل, لتحقيق حريته وخصوصيته الفنية, ويأتي 
هذا التفجير عبر آلية الاختيان»(2 . 

وبناء على مايقول ‏ سيد بحراوي ‏ فإن العملية الشعرية ‏ بوصفها عملية مفارقة ‏ 
تشتغل هي ذاتها على العالم وفق آلية التماثل والاختلاف. وحين تزداد مساحة 
الاختلاف الفني يمكننا الحديث عندئذٍ عن اللحظة الإبداعية. التي تتحقق قُْ فضاء 
الاختيار. فعلى عكس البناء النحوي/ التركيبي الذي يتيح للشاعر و/أو الشاعرة 
إمكانيات محددة لإنجاز عمليات «اللعبة الشعرية» إن يججد الشاعر / الشاعرة نفسه / 
نفسها محاصراً / محاصرة على عكس ذلك يجد في اختيار «اللفردات» حرية أوسع 
لأن الشاعر «ينتقي من مفردات اللغة مايشاء بما يتلاءم مع تجاربه. فاختياراته تتم 
بطريقة ذاتية وحرة. ويتجاوز الشعر هذا الاختيار الحر للمفردات إلى إجراء 
تعديلات على معاني المفردات, بالتحوير فيها عن طريق التوسعة أو التضييق. أو 


بشحنها بدلالات جديدة مبتكرة. وبهذا يتعرض «المعجم الشعري» بوصفه قائمة من 


١‏ سيد البحراوي» م.س. صض.ن. 


سوم 
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الفردات لتحولات واسعة ومتعددة على يد الشاعر,(". إن عملية «الاختيار» التي 
يتحدث عنها الناقد . هناء لاتكون مجانية بقدر ماتسعى نحو خاخلة اللسدلالات 
السائدة للكلمة / اللفردة عبر اختيارها ثم زجها في سياقات تركيبية. تنتشي إثرها 
بدلالات جديدة. فالاختيار مرهون بالتعديل والاختلاف على نحو عمسيق. وحينما 
يتحقق هذا الاختيار عندئنٍ يمكن لنا الحديث عن جماليات الكلمة الشعرية. أي حين 
يتم استدعاء طائفة من مفردات اللغة ومن ثم إجراء التحويلات والتحويرات عليها إلى 
درجة تغدو في النظام الشعري كياناً مستقلاًء يقول لوتمان: «إننا لو نظرنا إلى عمل 
شعري ما باعتباره لغة منتظمة بصفة خاصة, فمعنى ذلك أن هذا الاعتبار يتحقق 
بالكامل في ذلك السنصء أي أن ماكان يمثل قسماً من النظام . غدا في حد ذاته نظاماً 
مستقلاً»©. ولولا هذا «النظام المستقل» للغة الشعرية لما تحدثنا مطلقاً عن «المعجم 
الشعري» بوصفه حيزاً/ قطاعاً من اللغة وقد خضع لعمليات تحويلية في بنياته بقصد 
المغايرة عن «المعجم الشعري» العام. 

إن الانطلاق نحو دراسة «المعجم الشعريه على الصعيد النقدي يسعى بالدرجة 
الأولى إلى القبض على كيفية انتظام مفردات «المعجم الشعريء في دوائر دلالية تعكس 
لنا الحمولات «الشعرية التي تتحمل بها المفردات داخل النص الشعري'(" . ويكون 
ذلك تمهيدا للقبض على «رؤيا؛ الشاعر نحو العالم, لأن المفردات اللمختارة للمعجم 
الشعري «تكشف عن نظرة الشاعر للواقع والعالم. فبهذه المفردات يحدد الشعر علاقته 
بالعالم9) » فالكلمات هي التي ترى العالم وليس الشاعر.لأن «الكلمة» تنعجن بذاتية 
-١‏ شكري الطوانسي؛ مستويات البناء الشعري؛ ص8٠‏ 8. 
"- يوري لوتمان: تحليل النص الشعري ص 108 . 
"- شكري الطوانسي, مسعويات البناء الشعري. ص8 50. 
؟- مين ص/60. 


6+ 
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الشاعر وتتحمل بالأهواء والمقصديات والإرادات والإكراهات المتنوعة. ولهذا تغدو 
المفردة المكانية غير بريئة في السياق الشعري. وكذا المفردة الزمانية وتلك الدالة على 
الطبيعة والألوان ف «كل هذا يتحول لدى الشعر ‏ إلى عناصر أو أدوات يرى بها ومن 
خلالها العالم. ويشكل رؤيته له,07". إن الإمساك ب «المعجم الشعري» من حيث 
انتظامه في دوائر دلالية, والأسس التي تحكم هذه الدوائر قَمِيْنة بالكشف عن جانب 
مهم من أسرار اللغة الشعرية في علاقتها بالذات والعالم. 

؟- المعجم الشعري في القصيدة الحديثة عند نازك الملائكة : 

من البداهة أن يختلف «المعجسم الشسعريه في القصيدة الحديثة عنه في القصيدة 
التقليدية نظراً لاختلاف الأعراف والتقاليد الشعرية في كلا القصيدتين, فضلاً عن 
المرحلة الزمنية العاشة التي تصنع معجماً شعرياً شبه متمائل, فاللغة الشعرية ليست 
بمنأى عن فضاءات التناص, والشاعر المبدع هو الذي يلج هذا «المناخ العجمي» ولكنه 
يخلخله. 57 فضاءٌ خاصاً به. هذا الأمر نألفه لدى بدر شاكر السياب. وأدوئيس, 
ومحمود درويش. وسليم بركات» وسعدي يوسف. فكيف خطت نازك اللائكة 
معجمها الشعري في القصيدة الحديثة؟. 

إن الإجابة عن حيثيات هذا السؤال فرض الاتجاه نحو اختيار قصيدة حديثة 


للشاعرة بعنوان «الأفعوان» من مجموعة «شظايا ورماد» بتأريخ »؛» والقصيدة 
كاء أاظلاء 9 


8 ١ 


_تنتظم إيقاعيا وفق بحيلا «أحدثنه الشاعرزليبداً بفاعلاتن ويمتد لفعولن مرة أو أكثر» . 


أما من ناحية الفضاء الطباعي فتتشكل القصيدة من كتلتين طباعيتين مفصول بينهما 
بنجمة. لكن ثمة بياض يفصل بين كتلتين في القطع الثاني. وعليه تنتظم القصيدة وفق 
كتل طباعية ثلاث. سيكون لها أهميتها في الدراسة المعجمية . 


وة؟ 
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* نص القصيدة : 
الأفعوان: 
أينَ أمشي؟ مَلَلْتُ الدَروبْ 
وسئمت المروج 
والعدوّ الخفي اللجويٌ 
لمْ يَْلْ يفي خُطواتي. فَأين الهروب؟ 
الممرّات والطر ق الذاهبات 
بالأغاني إك كلّ أفق غريب 
ودروب الحياة 
والدهاليزٌ في ظلمات الدُجى الحالكاث 
وزوايا النهار الجديب 
جِبْتّها كلهاء وعدوي الخفي العنيد 
صامدٌ كجبال الشّمال البعيد 
في عيون جفاها الرماد 
ورمشها أكفُ الهموم 
بجراح البقَاد 
صامدٌ كصمودٍ الزمن 
ساعة الانتظاز 
كلّما أمْعَنَتْ في الفرار 


خُطواتي تَخَطِى القئن 


كن 
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:مو عو و 


وأتاني بما حطمثه جهود التهار 
من قيود التذكر . . . لن أَنشدَ الانفلاث 
من قيودي. وأي انفلات 
وعدوّي اللخيف 
مقلتاةٌ تمجّ الخريف 
فوق د تريد الربيع 
وراء الضباب الشفيف 
ذلك الأفعوان الفظيع 
ذلك الغولٌ أي انعتاق 
من ظلال يديه على جبهتي الباردة 
أينَ أنجو وأهدابهُ الحاقدة 
في طريقي تَصّبُ غداً ميتا لايُطاق 
0 
أين أمشي؟ وأي انحناءً 
يُغْلق الباب دونَ عدوي المريب 


إِنْهُ يتحدّى الرجاءً 


ويقهقةٌ سخرية من وجومي الرهيب 


باهم 
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نداء ارتياعي وفيما صراحٌ النّداءُ؟ 
قن شاك اذ قريق 
أو بعيدٌ . . سأمضي وإِنْ كانَ خَلْفَ السماءً 
أو وراء حدود الرجاءً 
ثم ذات مساء 
أسمع الصوت: 
«سيري فهذا طريق عميق 
يتخطى حدود المكان 
لن تعيّ فيه صوتاً لغمغمة الأفعوان 
إن الابَرن» سحيق 
ربما شيّدتهُ يد في قديم الزَّمانْ 
لأمير غريب الطباع 
ثُمَ مات الأميرٌ . . وأبقى الطريق 
لأكف الضياغ» 
أسمع الصوت ملء البقاع 
من دياجير كابوسي الأبديّ الصفيق 
وبما سيضيلٌ عدوي الطريق 
ما أحبٌ المسيرٌ وليس ورائي خْطىّ مائته 
تتمطى بأصدائها الباهتة 


مه" 
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في محاني طريقي الطويل 
إنهُ لن يجيء 
لن يجيء وإن عَبَرَ الستحيل 
أبداً لنْ يجيءٌ 
لن يراه فُؤادي البريء 
من جديدٍ يثيرٌ الرياح 
لقُسدَ علي السبيل 
في هدوء الصباح 
أبداً لنْ يجيء 
لن يجيء ! 
وأسمعٌ قهقة حاقدة 
إنة جاءً. يالضياع رجائي الكسير 
في دُجى اللابرئث الضريرز 
وأحسسٌ اليد الماردةٍ 
تضغط البرد والرُعْبَ فوق هُدوئيَ الغريرٌ 
بأصابعها الجامده 
إنهٌ جاءً . . فيم المسير؟ 
سأودّعٌ حُلمِي القصير 
وأعود بجّته الباردة 


0 


ين 
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وتمرٌ تمر الحياة 

وعدوي الخفي العذيذ 
خَلْفَ كل طريق جديد 

في ليالي الأسَى الحالكات 
عل كي 

وأراة يَُلُ علي مع لطر 


مع أمسئ البعيد 


سرمدي. أبيد لل-448١‏ 

:١‏ الحقول الدلالية في نص «الأفعوان»: 

تتحدد مهام الدراسة في تحديد الحقول الدلالية0 للنص أولاً. ومن ثم وصف هذه 
الحقول وتحليلها من جهة العلاقات الدلالية التي تحكم كل حقل, وكذلك العلاقات 


التي تتأسس بين الحقول ذاتها. 


أ- اسستأئر موضوع "الحقول الدلالية" اهتمام باختين كبار , كنا أشرنا إلى بعضهم , وهنا نشير إلى كتاب جون لايزء اللغة والمعنى والسياق , الجزء 
الثان . ص 5" وما بعدها . 


و5 
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إل هناء ونتيجة للقراءة الدقيقة للنص: ظهر أن المعجم الشعري فيها يتفرع إكى 
المحاور / الحقول الدلالية الآتية: 

١‏ المفردات الدالة على الكائنية. 

؟ المفردات الدالة على المكان. 

* المفردات الدالة على الزمن. 

5- المفردات الدالة على الرعب. 

" ”: الحقول الدلالية: الوصف والتمثيل: 

١ 5” "‏ الحقل الأول: المفردات الدالة على الكائنية: 

إن التمعن في النص على صعيد المفردات الدالة على الكائنية يكشف عن توزع هذه 
الفردات بين كائن مخيف «الأفعوان» وكائنٌ إنساني ممثلاً ب «الذات المتكلمة, أو 
«السارد» في النص. وهذه الفردات تعكس التوتر الدرامي بين القوتين: الحيوانية 
والإنسانية؛ وحتى لايصبُ كلامنا في إطار الكتابة الإنشائية. سنحاول تثبيت 
الحقلين الخاصين بالقوتين النصيتين آنفا: 

أ كائن متوحش: 

١‏ الأفعوان العنوان 

1 والعدوٌ الخفيّ اللجويخ. «/لا/ا 

*- وعدوّي الخفي العنيد. ///٠١‏ 

4- وعدوي الخيفْ. 7/١4‏ 

ه مقلتاةٌ تمجّ الخريف. 8/75 


5 ذلك الأفعوانُ الفظيع. 74/18 


لضن 
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و 


ذلك الغولٌ أي انعتاق. 79/ول 

4 من ظلال يديه على جبهتي الباردة 74/7٠‏ 

4 أين أنجو وأهّدابه الحاقدى ١/ولا‏ 

٠4/84 يغلق الباب دون عدوي المريب.‎ ٠ 

8١/49 لن تعي فيه صوتاً لغمغمة الأفعوان»‎ ١ 

ربما سيضلٌ عدوّي الطريق» 81/88 

85/4١ وعدوّي الخفي العنيد.‎ ١١ 

4- من عدوي العنيد» 71/917 

6 وهو مثل القدرً/ سرمدي. خف . أبيد. 9.94.؟4/ 1م 
ب -كائن إنسائي : 

١-أين‏ أمشي؟ مللثُ الدروب . ١/لا/ا‏ 

؟ - وسئمث المروجٌ » ؟/لا/ا 

" - لم يزل يقتفي خطواتي, فأين الهروب. ٠/7/4‏ 

5 - جبتها كلها ٠١‏ ال 

ه في عيون جَفاها الرقان. 81/14 

81/١6 ورمتها لأكفٌ الهموم.‎  * 

1 بجراح السهادٌ. 78/1١5‏ 

6 -أي انعتاق/من ظلال يديه على جبهتي البارده. ٠"/و/‏ 
4 - ويقهقه سخرية من وجومي الرّهيبْ» ٠4/5‏ 


٠‏ -هربى المستمرٌ الرتيب. وم/ول 


5م 
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8١/4١ لنداء ارتياعي وفيمٌ صراحٌ النداء؟.‎ - ١ 

8٠١/6٠ لأمير غريب الطباعٌ.‎ ١ 

- ثم مات الأمير.... “80/67 

4 - من دياجير كابوسي الأبديّ الصفيقء 81/81 

© - لن يراه فؤادي البريء. 81١/586‏ 

- سأودع حلمي القصير. 47/1094 

وإذا ما قرأنا الحقلين في سياق الض» فسوق تجد ذلك الصراع بين القوكين: قنوة 
تهاجم وأخرى تنشد «الانفلات» فما طبيعة هاتين القوتين بالاعتماد على الحقلين 
الدلاليين اللمثلين لهما؟. 

سنبدأ بالحقل التفريعي الأول. إذ تتصدر لفظة «كائن متوحش» بوابة الحقل 
الدلالي. بوصفه اللفظ الأعم. أمّا بخصوص كائنات هذا الحقل فهي: الأفعوان. العدو, 
مقلتاه. الغول. يديه. أهدابه. غمغمة الأفعوان. مثل القدرء سرمدي. خفسي» 
أبيد...» لكننا إذا ما أخذنا السياق بعين الاعتبارء فسوف نضيف تلك الصفات التي 
تحدَّدُ «الكائن المتوحش» وهي : العنيد. الخفي. الفظيع. الحاقده. المريب» وإذا كان 
الأمر كذلك فما هي العلاقات التي تحكم هذا الحقل؟ إنْ الخاصية البارزة في هذا 
الحقل, يتمثَّلٌ بكون عددٍ من مفرداته تقوم على «التكراره في سياق النص. وكما هو 
مثبت في الحقل الدلالي (أ). من ذلك أنْ كلمة «الأفعوان» تكررت (”) مرات. في حين 
أن كلمة «العدوء ‏ والتي هي تجل من تجليات الأفعوان ‏ تكررت (/) مرات. في 


صورتين: العدو/ عدوّي. وقد ترافق مع هذا التكرار للموصوف تكرارٌ للصفات. فصفة 


ينض 
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«الخفي» تكررت () مرات. أمّا «العنيد, فثلاث مرات أيضاً. فما دلالة هذا التكرار 
على المستوى المعجمي؟ 

لقد أشارت جوليا كرستيفا في تناولها للغة الشّعرية أن «التكرار»0 أحدأهم 
السمات التي تميز اللغة الشعرية. وذلك لأن «التكرار» يُبِثَرٌ «الموضوع» أو الشار إسيه 
بواسطة «الكلمة». كما أن التكرار محاولة حثيثة للشاعر لأن يراكم الصور 
والإيحاءات, وذلسك لأنَّ «التكرار الشعريء؛ يكون برسم الاختلاف دائماًء فالتكرار 
من حييث هو وظيفة «تخدم النظام الداخلي للنص وتشارك فيه. وهذه قضية هامّة لأن 
الشاعر يستطيع بتكرار بعض الكلمات أن يُعيد صياغة بسض الصور من جهة, كما 
يستطيع أن يكثف الدلالة الإيحائية للنص من جهة أخسرى,9؟. وهذا الأمر يظهر 
بوضوح في تكرار بعض المفردات في الحقل الدلالي (أ). فعلى سبيل المثال. تندرج 
لفظة «الأفعوان» في ثلاث تجليات: الأفعوان/ ذلك الأفعوان الفضيع/ لغمغمة الأفعوان. 
إذ نجد التكرار يراكم ويكثف دلالات الأفعوان. وكذا الأمر بالنسبة للفظة «العدوه 
التي في تكراراتها السياقية تكتسب صفات مختلفة الأمر الذي من شأنه تبسئير 
«الموضوع» الشعري لدى المتلقي. 

وإذا كان ذلك كذلك بالنسبة للتكرارء فما هي العلاقات المتحكمة بالحقل. من 
حيث الترادف. والتضاد والاشتمال والاشتراك اللفظي. والجناس وال منحى المجازي 
والحقيقي... إلخ؛ في الواقع سوف نجد من هذه العلاقات: الاشتمال والتمائثل. أما 
«الاشتمال» فيتحقق هناء من حيث انطواء «الأفوان» و«الغسول» في فضاء اللفظ الأعم 
«كائنٌ متوحش,. أما التماثل فيحضر داخل الحقل ذاته من خلال التشبيه: الأفعوان 
-١‏ الفصل الثاني من الباب الأول هن هذه الأطروحة. 
"- منذر عياشيء مقالات في الأسلوبية ص *8. 


لان 
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ذلك الغول/ والأفعوان مثل القدر. لكن لا بن من الإشارة إلى أن «الأفعوان» قد جاء عتبة 
نصية بوصفه «عنوان النص». ولهذا فهو يكتسب خاصية اللفظ الأعم. وعليه يقوم لفظ 


«الأفعوان» بعمليات «الاشتمال والتضمن» : 


العدو الخفي اللجوج 
عدوي الخفي العنيد 
الأفعوان عدوي الملخيف 
مقلتاه تمج الخريف 
ذلك الأفعوان الفظيع 
ذلك الغول 
من ظلال يديه 
. . أهدابه الحاقدة 
عدوي المريب 
..صوتا لغمغمة الأفعوان 
ربما سيضل عدوي الطريق 
وعدوي الخفي العنيد 
من عدوي العنيد 
وهو مثل القدر سرمدي. خفي. أبيد 
وباللقابل يخلو «الحقل» من التضاد والتنافرء لأن النص يسسعى إلى التكثشيف 


والإيحاء. فكان لابد من التكرار والاشتمال والتماثل» حتى يكون النص وفيا لعنوانه 


م 
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من جهة, ويكثف «الموضوع» في صور متنوعة تصب في الدلالة ذاتها. وإذا كان الأمر 
كذلك. فما الذي يبرر هذا التكثيف والتنويع لعلامة «الأفعوان» ؟ 

إِنَّ الإجابة على التساؤل يحيلنا إلى البحث عن رمزية «الأفعوان» لغوياً ونفسياء 
إذ يُشْكلٌ «الأفعوان» في حضوره المعجمي قوة فاعلة في النّص. جاء في لسان العرب: 
«والأفعُوانء بالضمٌ «ذكرٌ الأفاعي(" و«الأفعى من الحيات التي لاتبرح. إنما هي 
مُترَحيّة وترحَّيها استدارتها على نفسها وتحوّيها ...(2. وعلى العموم. فالحية, 
والأفعوان. والثعبان همي تسميات مختلفة لكائن متوحش. يؤدي ونا عديدةفي 
الثقافة البشرية. وفي الخيال الرمزي. فالثعسبان »دم5 في التحليل النفسي يشير إلى 
النشاط الجنسي إذ إن صورة «الثعبان [ الأفعوان] معقدة كتعقد مشكلة الجنس الذي قد 
يدمر حياة المرء أو قد يتسامى إلى علاقة من أمتع العلاقات وأكثرها إشباعاً والحلم 
بالثعابين يحدث حين يرفض العقل الواعي ويستنكر مستويات الوجود الغريزية 
الخفية, والتي تصبح آنذاك أكثر تهديداً لحياة الفرد»9”. إن المستوى العجمي في 
الحقل الأول يدعم الفكرة الطروحة حول كون «الأفعوان» يمثل الدوافع الشهوية 
والجنسية والرغبوية من خلال الصفات الآتية: الخفي. الغول. اللجوج. والصفات 
الثلاثة تنطبق حول «الدافع الجنسي» لدى الكائن الإنساني من حيث كونه خفياً 
ولجوجساً في الحضورء كما أن «الغول» من الكائنات الشبقة إذا ما أعددنا الغول من 
«القردة العظيمة». وهكذا تغدو كلمة «الأفعوان» من تلك الكلمات المتعددة الدلالة 


«التعدد الدلالى» فهو من ناحية يشير إلى ذلك الكائن المتوحش: الحية العظيمة. ومن 


.5١17/11 ابن منظور, لسان العرب»‎ ١ 
؟- م.ن؛ ص.ن.‎ 
.11١5 توم شيوانيدء معجم تفسر الأحلام, ص‎ 23 


مض 
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ناحية أخرى, يومي بالطاقة الجنسية أو منطقة الرغبات والشهوات الغريزية وكذلك 
إلى إرادة المجتمع وإكراهاته. ويندرج بذلك ضمن طائفة الكلمات المجازية. 

وإذا انتقلنا إلى الحقل التفريعي الثاني والتمحور حول «الكاتن الإنساني» 
بمواجهة «الكائن اللتوحش». فسوف نجد تبعاً لما تم حَقلَئَتَهُ الفردات الآتية: أمشي. 
مللت. سئمت. خطواتي. جبِهثهاء الهروب. الهموم, الرقاد. عيون. سهاد. 
جبهتي. وجومي. هربي. ارتياعي. صراخ النداء» أسيرء كابوسي. فؤادي. حلمي 
.... والتّمعن في هذه المفردات يكشف من جهة العلاقات الدلالية بينها عن هيمنة 
الاشستمال/ التضمن. فثمة كائن إنساني يتضمن دلالات هذه المفردات.». أو أن هذه 
الفسردات تتضمن معنى «الكائن الإنساني» ونستطيع أن تُحَقَلِنْ الفردات في ترسسيمة 


جديدة: 


كائن إنسانى 





المتكلمة - القوة الفاعلة أمير - قوة ثانوية 


مللت عيون جبهتي 


ريط لسا ير 
الست 


ارتياعي صراخ النداء كابوسى 


يحض 
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وكما يلحظ من الترسيمة المقدّمة أعلاه. أن آلية الاشتمال هي التي تنتظم كائنات 
الحقل اللغوية,. من حيث أن الأفعال «أمشي. جبت. سثكمت. مللت» هي تجليات 
لفعاليات الكائن الإنساني مع العالم, وفي إطار هذه الأفعال نجد آلية الترادف تجمع 
بين الفعلين: أمشي ‏ جبت. وكذلسك الفعلين: سئمت ‏ مللث, ثم تشتغل آلية 
الاشتمال ثانية لتتفرع عن فعلي الحركة: أمشي ‏ جبث فعاليات إنسانية أخرى: 

خطواتي --» الهروب -» هربي» ارتياعي هه صرائخ النداء. فكلّ 
فعالية تكون نتيجة للأخرى على سبيل التضمن. والأمر يككون أيضاً بالنسبة لفعلي 
الشعور: سئمت ‏ مللت إن يشتملان على فعالتي: الهموم والوجوم من حيث كونهما 
يترتبان منطقياً على السأم والملل. 

إلى جانب ذلكء يمتدُ حقل الكائن الإنساني في النص. لتنضم إليه علامات دالة 
على أعضائه وفق علاقة الجزء بالكل. «فالعيون وجبهتي» تعدان جزءاً من الكائن 
الإنساني وتمتدٌ علامة العين لتشكل بذاتها حقلاً دلالياً قائماً على التضمن: الرقادى 
الستفات حلمي. كابوسيء وفي هذا الحقل ينبثق التضاد بين مفردتين: السرقاد 
والسّهادء في حين ينطوي الحلم على الكابوس بوصفه تجلياً من تجليات الحلم. 

وإذا كان ما سبق يُمتّلُ توصيفاً للحقل الدّال على الكائن الإنساني في أحد عناصره: 
القوة الفاعلة (المتكلمة في النص) دون القوة الثانوية: الأمير. فما مبرر هذه القوة 
الفاعلة التي حُمنّتْ بفعاليات متسنوعة من مشي وجوبٍ وسأم وملل... بالتأكيد لن 
ننتظر كثيراً لعرفة أن الكائن الإنساني في صورة «الأنثى» يشكل موضوعاً للأفعوان: 
القوة التوحشة, فما يُبَرُرُ وجود القوة التوحشة في مسرح النص هو الكائن الإنساني ف 


«الهروب.». الارتياع. صراخ النداعى الكابوس... إلخ» اي لنا إلى د كين «الرعب» 


0 
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الذي يمثله «الأفعوان» على حياة الكائن الإنساني. غير أن هذا التفسير يمس سطح 
النص وليس عمقه الدلاليء إذ يتمثل «العمق» هنا بتعويم الدلالة الخفية ل «الأفعوان» 
بوصفه إيحاءً ب «النشاط الجنسي» أو يشير إلى «مستويات الوجود الغريزية». أو 
«إكراهات المجتمع وقواه» وبناء على ذلك. يمثل الحقل الدلالي الدال على الكائنية: 
الكائن الإنساني بجانبيه: «فالإنسان جزء منه ملاك. والجزء الآخر وحش,(" أو 
الجانب العقلاني ‏ الذي نما والجانب الإيروسي/ الغريزي الذي كبتَ تحت سطوة 
أعراف المجتمع وتقاليده. وهكذا يعكس الحقل في جانبيه (أ) و (ب) الصراع بين 
الوجود الغريزي والوجود العقلي لدى القوة الفاعلة (المتكلمة) في النص. فليس ثمة 
من «قوة متوحشة» سوى ذاك الجانب البدائي والمظلم الذي يلح «النجوج» على الحضور 
وممارسة وظائفه في حياة الكائن. إذ عُطْلَ هذا الجانب تحت ذريعة الأخلاق 
الاجتماعية أو الدينسية... إلخ. غير أن هذه القوة ذات طبيعة حاسمة, لأنها تمثل 
جذر الوجود. وبالتالي لا يمكسن تجاهلهاء لأن تجاهلها يجعلها أن تراوغ الكائن 
وتظهر في صورة «أفعوان خفي عذيد» . 

 *‏ ” ”7 - الحقل الثاني: المفردات الذالة على المكان: 

يمتاز «الكان» بحضور طاغ عبر تجلياته الختلفة في العجم الشعري لقصيدة 
الأفعوان. وهذا الحضور الطاغي يمكن تفسيره في هذه القصيدة ‏ وربما في أغلب 
النصوص الأدبية من حيث كون «المكان» في ارتباطه الجدلي بالزمن. يمثل الوسط 
الذي تتولدٌ فيه الكينونة الإنسانية, فلا يمكننا الحديث عن «الكينونة دون 
كرونوتوب زمكاني». وما دمنا في إطار «المكان» فإنه ذلك «الحيز الذي يشغله الإنسان. 
ويمارس فيه أفعاله ونشاطاته. ويقضي فيه زمنه (حياته). ومن ثم تعد علاقة 
أ- توم شيتوانيدء معجم تفسير الأحلام في ضوء علم النفس الحديث. ص .1١15‏ 


حضن 
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الإنسان ب «المكان» ءا لا يتجزأ من وجوده وخبرته. فالمكان ومعه «الزمان» يشكلان 
إطاراً لوجود الإنسان» من خلالهما تقع تجاربه: وتتحدد علاقته بالعالم الخارجي. 
ويكتسب خبراته,29. لنقل إن «الكان» هو ذلك الحيز الذي يشهد ككل علانيات 
الإنسان وأسراره. إنه مستودع الذاكرة بامتياز. 

أما على صعيد القصيدة موضوع ‏ الدراسة, فالمكان يمنح الأرضية لأحداث السنص 
من جهة. كماأنه مسرح التوتر الدرامي بين القوتين الفاعلتين في النص. وإذا كان 
ذلك كذلك فلئر كيف ينتظم النص مكانياً بالاستناد إلى الحقل الدلالي له: 

١-أين‏ أمشي ٠‏ ابا 

؟ -مللت الدروب. ١/لالا‏ 

 "‏ سثمت المروجء "/لالا 

5 - أين الهروب » 4/لالا 

م -الممرات والطرق الذاهبات . مالالا 

5 - دروب الحياة . /ا/لالا 

///8 . والدهاليز في ظلمات الدجى الحالكات‎ ٠ 

8- زوايا النهار الجديب . 4لا 

4 صامد كجبال الجليد/ في الشمال البعيدة .» ١1-؟١//الا‏ 

٠/8/١ . -صامد كصمود النجوم‎ ٠ 

الورام١ -أين أنجو وأهدابَهُ الحاقده.‎ ١ 

١4/87 في طريقي تصبُّ غدا ميتاً لا يُطاق.‎ - ١ 


و أين أمشى ا 


.817 4 شكري الطوانسي؛ مسعويات البناء الشعري. ص‎ -١ 


لون 
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5 - يِعْلِق الباب دون عدوي المريب . 4/8"4/ 

أين... أين أغيب . 8*/وا 

- هل هناك ملادٌ قريب » 8١/47‏ 

- أو بعيد... سأمضي وإن كان خلف السماء » 80/47 

أو وراءً حُدودٍ الرجاء. 8١/44‏ 

4 سيري فهذا طريق عميق » 8١/14١‏ 

8١/548 ٠ حدود المكان‎ 1118 6 

8١/65٠ . -إنه ,لابرنث: سحيق‎ ١ 

8٠١/67 » ثم مات الأمير... وأبقى الطريق‎ - ١ 

81/08 , أسمع الصوت ملء البقاعغ‎ 5١ 

4 - ربما سيضلٌ عدوّي الطريق » 81/88 

ه" في محاني طريقي الطويل » 81/51١‏ 

خلف كلّ طريق جديد . 47٠‏ - 7م 

- خلف كل سخر ء م 

4 0 الفضاء اللديد » 869/م 

"> أين أين المفرٌ ٠٠ؤم"م‏ 

سنحاول في السبداية توصيف الحقل من حيث العلاقات الدلالية السّائدة ثم ننتقل 
إلى التحليل والتفسير ومحاولة الربط بالحقل الأول. لكون المكان هو فضاء الفعاليات 
الإنسانية أو الوسط الذي يشهد الصراعات بين الفاعلين. إن التمعن في العلامات 


اللمكانية المتحقلنة يشير إلى تأسّس «المكان» من تشابك ثلاث فئات نحوية: أفعالء 


وام 
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أسماء. علاقات. إن «الأفعال» إنما تُعَبَّرٌ عن حركة الكائن. أما »الأسماء, فتحدّدُ لنا 
الشار إليها من الأمكنة التي تحتضن «الأحداثء. في حين أن العلاقات المكانية تُحَدّدٌ 
حدود اللكان وتمفصل هذا «المكان» عن «المكان» الآخر. ويتضمن الحقل على صعيد 
الأفعال ثلاثة أفعال مكانية «أمشي ‏ سأمضي ‏ يتخطى. وخمساً من العلاقات 
المكانية: أيسن. خلف. وراء. قريب. بعيده وما تبقى من العلامات المكانية (عشرين) 
علامة تُحَدَّدُ لنا الأمكنة اللمتنوعة, المشكلة لفضاء النص الشعري. من حيث أن الفضاء 
النصي هو مجموع الأمكنة التي تتجاوز على الشريط اللغوي للنص. لكن كيف تشتغل 
هذه العلامات المكانية في حقلها الدلالي والنصي؟ 

إذا بدأنا بالعلامات الدالة على العلاقات المكانية: «أين. خلف. وراء. قريب. 
بعيد» سنجد أن النص يُفتتح بالأداة المكانية «أينم؟ وفي مواقع عديدة, الأمر الذي 
يجعل هذه «الأداة» رهين التكرارء إذ تتكرر مرة واحدة على نحو مفرد في موقفين ١(‏ 
/ لال 8# 004): أيسن أمشي؟. ومرتين على نحسو مزدوج في موقعين أيضاً ((" / وا / 
88-٠‏ ): أين... أين أغيب. 

إن «أين» فضلاً عن كونها مقولة مكانية, فهي أيضاً اسم للاستفهام. وإذا كان 
الاستفهام هو بداية الطريق إلى «المعرفة». فإن العلامات التي تتبع «أين»: أمشيء 
أغيب. الفرء تَُيّرُ من هذا «الهدف» الذي يكمن وراء استخدام «أين», إن توحي «أين» 
إلى حيرة «الفاعل» فالأمكنة كلها مكشوفة أمام «القوة» المهاجمة, ولذلك نججد أن تكرار 


«أين» في السياقات اللذكورة يكشف عن التوتر النفسى الحاد لدى «الفاعل» النصىء 


ضر 
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والحيرة التي تنتابه من «القوة» المهاجمة (الأفعوان). أما المقولتان: وراء. خلف. 
فتنزعان نحو الترادف في مفصلة مكان عن آخر: 

سأمضي وإن كان خلف السماء 

أو وراءً حدودٍ الرجاءً 

فالترادف هنا أنقذ النص من التماثل بسبب استخدام الكلمة »ذاتهاه هذا من 
جهة. ومن جهة أخرى تشارك كل من علامتي «خلف/ وراء» في تحديد المكان وكذلك 
الساهمة في تفضية المجرد بجعله مكاناً كما هي الحال مع «الرجاء» التي انتقلت من 
حقل «المجرد, إلى حقل «المحسوس» من خلال مشاركة «وراء» مع «حدون» في عملية 
التفضية المكانية. 

ويشتغل التضاد بوصفه تلك «العلاقة المضادة للترادف)0() بين مقولتي: قريب# 


بعيد في حقل العلاقات المكانية لتحديد المكان نصياً: 


هل هناك ملادٌ قريب 
أو بعيد 


فالملاذات واحدة سواء أكانت قريبة أو بعيدة. إن إنها مكشوفة أمام هذه القوة 
الأسطورية «الأفعوان» وبالتالي لا أهمية في اللجوء إليهاء فالملاذ القريب كالبعيد: 
تضاد 


ملاذ قريب ملاذ بعيد 





ل قر و20 


لا بعيد 


.11 1 جويل جارد طامين, ميزلة علم المعجم هن اللسانيات المعاصرة, ص‎ -١ 


"- بخصوص المربع السيميائي ؛ استفدنا من أبحاث كثيرة منها على سبيل المقال : معجم مصطلحات نقد الرواية ف *لطيف زيعوي"؛ ص ١41‏ 0 
.١ 44‏ 


رقف 
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فالمكان النصي هنا ضبابي غير محدّد لِكَوْنِهِ يقع في مجال: تحت التضاد: لا بعيد 
- لا قريب: 

سأمضي وإن كان خلف السماء 

أو وراء حدود الرجاء 

إن العلاقات المكانية على الستوى النصي تتسم بالتنوع في علاقاتها الدلالية إذ 
تسمح في اشتغالاتها النصية ببروز علاقات: التكرارء والترادف والتضاد. وإذا كان 
التكرار يُنْوْعٌ في دلالات النص. فإن الترادف يعمل «بكونه علاقة دلالية تنهض على 
التشابه في الدلول بين دالين أو أكثر...20. على تودسيع معجم النص باستخدام 
علامتين لدلول واحد. وإن كان من الصعوبة الحديث عن الترادف التام. أما التضاد 
فيوحي. هناء بالدينامية التي تنتاب الفاعل النصي في البحث عن «ملاذ» يقيه شر 
«الأفعوان» . 

وإذا انتقلنا من العلاقات المكانية إلى الأفعال المكانية.ء سنلاحظ أن الأفعال المكانية 
محدودة: أمشي. أغيب. بك وترتبط مع بعضها علائقيا من خلال آلية التضمن/ 
الاشتمال فالمشي يتضمن التخطي والغيسب بالنسبة إلى محدّدٍ «ماء. لكننا لوأردنا 
تحديد دلالة «أغيب» فيمكننا ذلك باللجوء إلى المربع السيميائي. فالمشي والتخطي 
يوحيان بالحركة التي لا تتحدّد إلا بضديدها: الثبات. فيكون: 


تضاد 





تحت لتضاد 


.7١ يوسف غازي. همدخل إلى الألسئيةق» ص‎ -١ 


نض 
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غير أن النص يعاكس هذه الدلالة: 


جك 


ين أمشى؟ 


د 
معد 


ين 
يتخطى حدود المكان 
فالفعل «أغيب» يرادف الفعل «أختفى»» الذي يتضمن فعل «المشى» و«الحركة, 


وبالتالى التخطى. إن الأفعال الثلاثة مُبِرّرة على المستوى المعجمى وذلك لكون النص 


يقوم على رغبة الاتصال بين «فاعل» و «موضوع» على النحو الآتي: 


فاعل(١)‏ الأفعوان ‏ »ه(موضوع)(1١)‏ الضمير المتكلم في النص (مؤنث) 


فاعل(؟)- ل ه(موضوع)(7) الملاذ. 


في إطار الأسماء التي ترسم مدلولاتها المكانية نجد أن تركيز الشاعرة يتم على 
مفردة «طريق» التي تتكرر سات مرات بصور مختلفة: الطرق. طريقي (5)» الطريق» 
طريق (5)., وإذا أضفنا إلى »الطريق: العلامات الأخرى على سبيل الترادف: الممرات». 
ادووثة المهاليؤ» يوضقيا توغ ارس الشرئ: فنانا يفون العرر نهنذا التشكرار 
والترادف على المستوى المعجمي؟؟؟. 

يمكن أن نبرّر ظاهرة التكرار» هسناء وامتداداتها في النص. بوصف «الطريق» 
ومترادفاتها هي السبيل للخلاص من الرّعب الذي يحدق ب «الضمير المتكلم» في النصى 
ف «الأفعوان» يحيط ب «الفاعل النصي» من جميع الجهات. ولهذا يكون البحث عن 


«ومنفن» والإلحاح عليه نتيجة منطقية لاتجده«الذات» من حصار مضروب حولهاء 


فيضا 
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وهنا فالتكرار بوصفه أسلوباً من أساليب العربية «يؤتى به لتأكيد القول وتثبيته 
حينما يستلزم اللقام ذلك)0(". إن التكرار الذي يشتغل من خلال صّوّر مفردة «الطريق» 
لا يؤدي وظيفة توفير أصوات إيقاعية متماثلة فحسب للقصيدة. هناء وإنما ‏ أيضاً ‏ 
يوحي بإلحاح «الشاعرة» على الخلاص. ونا وجدت الشاعرة المحدودية الدلالية لهذه 
المفردة. لجأت إلى آلية الترادف فأوردت: مرادفات الطريق: الدروب. دروب. الممر 
«موقع المرور» والدهليز «الدخل بين الباب والدّار» وهي كلها أَخْيّاز مكانئية تسمح 
بالنفان منها وإليهاء كما أنها تتقاطع في نواة دلالية واحدة: «الخلاص» من الرعب 
المحدق بالفاعل النُصي. 

من جهة أخرى إذا ما نظرنا إلى المفردات الاسمية الكانية من زاوية أخرى. 
فسوف نرى أنَّ مفردة «الفضاء, مؤهلة لأن تكون لفظاً أعمٌ في احتوائها لكلّ المفردات: 
الطريقء الدروب. الممرء الدهليز. المروج» زواياء جبال الجليد., النجوم؛ الباب. 
ملانء لابرُنثه: لكن ضمن هذا الاشتمال/ التضمن سوف نرى تقابلاً بين مكان علوي 
وسفلي. إن تحتل مفردة «النجوم» قطب الأعسلى. وتندرج بقية الفردات تحت قطب 
الأسفل. ومعروف أن الثقافة العربية الإسلامية تمنح الأفضلية لحدّ الأعلى على 
الأسفل: وذلك لكون «الأعلى» مصدر الضياء والنور والخلود. في حين أن الأسفل مصدر 
العتمة والظلام والفناء. إن هذا التقابل بين الأعلى والأسفل يجعلنا أن نربط مستويات 
الوجود الغريزية «الأفعوان» بالأسفل. ومستويات الوجود الأخلاقية بالأعلى. وما 
يثبت التأويل الذي نراه هو أن الشاعرة تقول في المقطع الثاني من القصيدة: 

هل هناك ملادٌ قريب 

أو بعيد.. سأمضي وَإنْ كان خَلف السماء 
-١‏ فضل عباس حسن, البلاغة العربية فتوهًا وأقنافا, ص 488. 


كام 
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أو وراءً حدوبٍ الرجاء. 

وإذا ما حذلنا هذه المقطوعة الشعرية, نجدها تقوم على ثنائية: 

قريب# بعيد 

وهذه الثنائية همي وجه آخر من ثنائية أسفل# أعلى. إذ يوحي تعبير «خلف 
السماء/ وراء حدود الرجاء, بالأعلى؛ مقابل «الأسفل» الذي تمجّه الشاعرة وترغب في 
مغادرته. ومن هناء فثنائية: أعلى# أسفل هي إحدى الأقطاب الهامة في الكشف عن 
رؤيا الشاعرة تجاه العالم. إذ تنتصر هذه «الرؤية» للأعلى. وهي بذلك لا تخرج عن 
الرؤية الكلية للنسق الثقافي الإسلامي الذي يميل نحو تفضيل «الأعلى» الذي يكون 
بمنأى عن شر «الأفعوان» . 

وف هذا الحقل نفسه تمتلك مفردة «لابرئنث» رنينا متميزاً في جوقة المفردات 
المكانية. فالشاعرة تعرف بها: كلمة إغريقية الأصل. معناها بناء ذو مسالك معقدة 
وأبواب لا حصر لها متصلة بعددٍ كبير من المرات والدهاليز والأقباء. بحيث إذا 
دخله إنسان لم يملك الخروج منه(©. والكلمة بهذا التعريف تنسج لها حقلاً خاصاء 
فاللابرنث عبارة عن متاهة تحتوي على الممرات والطرق والدروب والزوايا والدهاليز. 
وهي بذلك تشكل ملاذاً آمناً من شر الأفعوان» ولكن لنرى كيف يتجلى نصياً: 

كم ذَاتَ مساء 

أسمع الصّوت: 

سيري فهذا طريق عميق 

يتخطى حدودَ المكان 

إنّهُ «لابَرَنْثُ» سحيق 

ربّما شيّدته يد من قديم الزمان 

(2.0 

إنه جاء (الأفعوان) يالضياع رجائي الكسير 
'- نازك الملائكة, الديوان, 158/17. 


فض 
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قْ دُجى اللا بَرَْثِ الضَريرٌ 
وأحسٌ اليدَ المارده 
تضغط البردَ والرُعبَ فوق هدوئي الغريره. 
ومع أن «لابرنث» هو ذاك المكان الذي يتخطى «حدود المكان» والمكان السحيق. غير 
أنه ليس بمنأى من «الأفعوان». فالأخير يزحف ويمتد إلى كل الأمكنة وراء موضوعه 
«الذات الساردة»: من هنا يأخذ و«الأفعوان» مستوى رمزياء كما أشرناء وبذلك يتجاوز 
حياده العجمي. وينتج دلالة رمزية تصب في الوجود الغريزي للكائن الإنساني. 
لكننا نستطيع أن نستنطق الفردات المكانية. هناء بالاتكاء على ثنائية أفقي ‏ 
عامودي وبهذا الشكل يمكن أن نضع الخطاطة الآتية: 
أفقي سد عموي 
! 
المروج 
الطرق جبال الجليد 
الدروب النجوم 
الدهاليز 


لابرنث (ملاذ) السماء 


الباب زوايا 
هنا أيضاً تميل رؤيا العالم لدى الشاعرة نحو العمودي على حساب الأفقي الذي لم 
يؤمن شر الأفعوان. 
يكشف الحقل الدلالي للفردات لكان عن بروز كلمات أساسية تؤدي دوراً هاماً في 
التقابلات داخل الحقل الدلالي منها: أين. الطريق. الدروب. الفضاء. أمّا من جهة 


لضن 
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العلاقات الدلالية. فقد وجدنا سيطرة للاشتمال في فئة الأسماء المكانية, على حين 
تحكمٌ «الترادف» ببعض «الأسماء» وبفئة الأفعال. كما أدَى «التضاد, الدلالي دوراً بين 
بعض المفردات الاسمية والعلاقات المكانية. 

 ”- 5‏ الحقل الثالث: المفردات الدّالة على الزّمن: 

إذا كان «المكان» هو موطن الكينونة الإنسانية, فإنه لا يصبح مقولة بذاتها إلا عبر 
علاقته بالزمن. فالزمكان أو الكرنوتوب كما يرى الناقد الروسي ميخائيل باختين هو 
الذي يحدّد الظاهرة ‏ أي ظاهرة ‏ طبيعية كانت أو إنسانية. وفي الواقع كان «الزمن» 
يشكل مشغلة الإنسان عبر التاريخ فمن «خلال الزمن وبواسطته يكتسب الإنسان 
خبرته ومعرفته بالعالم. ويتحدّد وجوده وهويته. فلكلّ إنسان «زمنه/ تاريخه 
الخاص الذي هو حصيلة خبراته وتجاربه الشخصية وهو ما يتجاهله القياس 
الفيزيائي للزمن:0. إن الإنسان في علاقته بالزمن يقوم على مفصلة زمنه الخاص من 
تيار الزمن الموضوعي. وكذا يفعل مع المكان. وإذ يتقاطع الزمن الخاص مع المكان 
الخاص للفاعل البشري. فإنه يمكن الحديث عن الزمكان الإنساني بصوره الشعرية 
والفنية والوجودية,. فالزمكان الفني يقوم على المفصلة والاقتطاع من تيار الزمكان 
العام. وإذا كانت الصفحات السابقة احتضنت فعاليات المكان في قصيدة نازك الملائكة. 
تتجه الصفحات الآتية نحو «الزمن» وكيف يتجلى معجمياً في الشريط اللغوي لقصيدة 
«الأفعوان» : 

١‏ - وزوايا الثذّهار الجديب. 4//الا 

؟ - صامد كصمودٍ الزمن. 8/١1‏ 

78/١8 ساعة الانتظارء‎  * 
.808/ شكري الطوانسي؛ مستويات البناء الشعري... ص‎ -١ 


م 
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؛ ‏ وأتاني بما حطْمْتةُ جُهِودُ اهار ١؟8/9/,‏ 

ه ‏ من قيودٍ التذكر... لن أنشْدَ الانفلات. 8/77 
5 - مقلتاةٌ تميجّ الخريف. 1/50 

فوق روح تُريدُ الربيع. ٠8/7‏ 

8 - في طريقي تَصّبُ غداً ميت لا يُطاق. كف 


. . 


-أين.. أين أغيب. "رو 

٠4/4 هربي المستمرٌ الرتيب.‎ ٠ 

8١/48 ثم ذات مساء.‎ ١ 

-ربما شيّدثه يد في قديم الزمان. م/م 

8٠١/0٠ ثم مات الأميرٌ.. وأبقى الطريق.‎ ١١ 

5 - في هدوء الصباح. 7/54م 

85/14 سأودَعٌ حُلْمِي القصير.‎ ١6 

5 - وتمرٌ تمزَّ الحياة, 85/4١‏ 

1 - مع أمسي البعين. 87/41 

وبناءً على الحقل الدّلالي. سوف نجد «مجموعة من مفردات اللغة تربطها 
علاقاتٌ دلالية وتشترك جصيعاً في التعبير عن معنى عام يعد قاسماً مشتركاً بيذها 
جميعا»'©. وتتمثل هذه الكلمات ب «النهارء الزمن.ساعة الانتظار, النهار. 
التذكرء الخريف. الربيع؛ غداًء أغيب. هربي المستمرٌ الرتيب, مساء. قديم الزّمان, 
مات. الصّباحء الفقيرء تمر أمسي» أمّا الكلمة التي تعد القاسم المشترك بين هذه 
الكلمات فهي: الزمن, وكلمة الزمن تُشكل اللفظ الأعم الذي يشتمل على هذه المفردات. 


الكل 
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أما داخل الحقل فمعنى الكلمة يتحدد بعلاقاتها مع الكلمات الأخرى التي تنتمي إلى 


الحقل نفسه. ولذلك سنحاول أولاً تقديم الخطاطة الآتية: 





0 ع 

ساعة (غائب) اس 
ساعة الانتظار 

وكما يلحظ أن الحقل الدلالي يقوم تبعاً للعلاقات الدلالية المتحكمة فيه على 

الاشتمال عبر انطواء العلامات الزمنسية في اللفظ الأعم «الزمن». وهذا النوع من 


الاشتمال كمايظهر فىالشجر أعسلاة يسمى ب «الجزئيات المتداخلة ومنممدانء؟0 


م8 
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5 مع إن كل لفظ متضمن فيما بعده. أمّا في داخل الحقل الدلالي. فسوف نجد 
مجموعة من الثنائيات المتضادة. قصير# طويلء النهار# الليل. الصباح# مساء... 
إلخ. 

إن هذه الثنائيات المتضادة تمسنح الزمن نوعاً من الدينامية والتوتر, والملاحظ في 
هذه الثنائيات أن بعض الحدود غائبة نصياً. لكنها موجودة بالقوة. الأمر الذي يحفز 
القارىء على استحضارها والبحث عن أدوارها النّصية. إذ إن «حضورها؛ يعكس رؤى 
محدّدة تجاه مقولة «الزمن» ذاتهاء بما تؤديه من وظائف نصية: 

١-_الربيع‏ # الخريف: 

وعدوي الخيف 

مقلتاه تمجّ الخريف 

فوقَ دف تُريدُ الربيع 

إذا كان «الخريف والربيع» يندرجان في مقولة الزمن وفضق علاقة الاشتمال. فإنهما 
يدلان على مرحلتين زمنيتين مختلفتين. وفي الواقع يتشارك الزمن مع المكان في هاتين 
الفترتين الزمنيتين. ليتشكل كرونوتوب تظهر من خلاله العلاقة الجدلية بين الزمن 
واللمكان. ففسي فصل الخريف يبدأ المكان بالتغير: الريح تتقلب. والنبات يذوي. 
ويتجه الكون من الحرارة إلى البرودة. ومن هناك يمكن أن ندرك الجذر الذي تشتق 
منه كلمة «الخريف» العربية: خ-ر -ف. ود«خرّف يَخْرّف خرفاً في بستانه: أقام 
فيه وقت اجتناء الثمر (...) وخر ف القوم أو الأرض»: أصابهما مطِرٌ الخريف. 
وخَرَفَ يَخْرّف خَرْفاً: فسد عقله من الكِبّر فهو خرف وهي خرفة....27. وكما يلحظ 
-١‏ أحمد مختار عمرء علم الدلالق» ص١١٠١.‏ 
؟- محمد خليل الباشاء الكاقي» ص ٠5‏ 4. 
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فإن كلمة «الخريف» تعكس التغيرات التي تصيب الكون, كما لو أنها تلك التغيرات 
التي تصيب الرجل مع مرور الزمن. وعلى عكس ذلك تماماً اشتغال كلمة «الربيع» في 
المعجمية العربية, إن يتجدد الكون في هذا الفصل وتتجدد معه الكائنات وتكتسب 
القوة والفعالية, نظراً لما تجود به الأرض من خيرات. ففي حين يوحي «الخريف» 
بالحزن والرحيل نحو «الشتاء» يوحي الربسيع بالسرور والفرح والقوة والنشاط 
بخروجه من رحم «الشتاء». وهذا الأمر هوما يبرر التضاد بين الخريف والربيع. 
وهكذا يمكننا تأويل المفردتين في سياق السنص من حيث كونهما إشارتين إلى الوجود 
الغريزي أو النشاط اليومي لدى الكائن المشار إليه, إن تخفت وتيرة النشاط في الخريف 
وترتفع في الربيع, وعليه يمكن القول إن «الأفعوان» بوصفه «عدوّي الخيف» ماهو إلا 
العلامة الدّالة على مستويات الوجود الغريزية التي تتأثر بحال الكون فتركن في زمن 
الخريف والشتاء. وتستيقظ في الربيع والصيف. 

؟ - التّهار# الليل (عنصر غائب نصياً): 

وزوايا النهار الجديب 

(...( 

ساعة الانتظار 

كلما أمعنث في الفرار 

خطواتي تخطى القئنْ 

وأتاني بما حطمنّهٌ جهودُ النهار 


من قيودٍ التذكر..» . 


ندال 
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8 دس بير 


من التّاحية الدّلالية لا تَشْتَغِلُ العلامة اللغوية من خلال ما هو ضدٌ لهاء وهكذا 
تتحدّد دلالة مفردة«النهار» ليس بالعلامات الزمنية في الحقل فحسب. وإنما 
بالعنصر القار الذي يرافق «النهار» في الذهن البشري أي «الليل» من حيث تقابل النّور 
مع العستمة, والضوء مع الهدوء. واليقظة مع النوم.... إلخ. هذا من جهة خارج 
النص. لكن لنرٌ كيف تشتغل الثنائية داخل المقطع النصي أعلاه؟ 

إن مفردة «الشهار» بوصفها قطاعاً من زمن «اليوم» تتضمن مجموعة من السمات: + 
زمن, + نور + عمل - عتمة - مكان. ولكن نجد أن النِّْص يخالف هذه الدلالة 
الاعتيادية. حين يسند مفردة «النُّهار» سمة + مكان. إن يتوفر «للنهار» عندئذ 
«زوايار» ويتصف بالجدب وكلا المفردتين خاصتين بالملكان وليس بالزمن. وإذا ما ربطنا 
مفردة «النهار» بالسياق النصي نجد أنَّ تمكين الزمن «جَعْله مكانا» جاء تفسيراً للقوة 
الطاغية التي يمتلكها «الأفعوان» واليأس الذي يستبد بالمتكلمة في البحث عن مكان 
يقيها شر «الأفعوان» حتى «الزمن - النهار» لم يستطيع تأمين هذا «الملاذ». وهذا يفْسَرٌ 
لنا قول الشاعرة عن عدوها الكلي القدرة: 

«أين أين افر 

من عدوي العنيذ 

وهو مثل القدر 

سرمدي» خفي» أبيذ 

سرمدي. أبيد. 

وفي السياق الثاني تكتسب مفردة «التّهِار سيمة + قوة: 


وأتانى بما حطمنْهُ جهودُ التُهار 


8 
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من قيود التذكر 

فإذا كان «النهار» يُحطُّمٌ قيود الذاكرة ويجعلها تنداح في تيار الزمن. فإن «الفرار» 
يُعيد هذه «القيود» إلى ما كانت عليه لذلك تقول الشاعرة: 

لن أنشّدَ الانفلات 

من قيودي. وأ انفلات 

وفي السياقين تحوز مفردة النهار على دلالة مكانية. وهي بهذا الاحتياز تحقق 
شرطاً من شروط «اللغة الشعرية» وهو العمل ضد «الحياد». فالكلمة لا تتمتع بوظيفتها 
الشعرية إلا حين تخون دلالتها المعجمية وتسعى نحو صناعة جديدة للمعنى. 

وتتبع ثنائية: الصباح# مساء ‏ من حيث أن الحد الأول بداية النهار والثاني 
بداية الليل ‏ ثنائية النهار # الليل. فلا الصباح ولا المساء (أمسي) ينقذ التكلمة من 
هجمة «الأفعوان» : 

«في هدوء الصباح 

أبداً لن يجيء 

لن يجيء ! 

وأسمعٌ قهقهة حاقده 

إنه جاء 

(0 

وأراةٌ يُطلّ علي مع النتظر 


مع أمسى البعيد 


همم 
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وبما أن العدو يمتاز بالقدرة الكلية؛ فهو أبدي وسرمدي يتجاوز الزمن. ولهذا 
فهو يأتي في أيّ وقتٍ سواء في الصباح أم في الساء. فلا زمن لديه. أو هو كائن لا 
زمكاني. ويتتبقى من الحقل الدّال على الزمن مفردات: أغيب, هربي المستمر الرتيب. 
تمر أمسي. مات... وهذه المفردات تضع الزمن الذاتي/ أو الزمن النفسي للمتكلمة في 
النص فالغيب والهروب والمرور والوت. كلها تأتلف في الدلالة على حالة »الغياب» إن 
الغييب والموت يترادفان. وكذلك: الهروب والمرورء كما أن الهروب والرور يتضمنان 
معنى الغياب والموت. وهكذا يشترك الترادف والتضمن في تأسيس العلاقات الدلالية 
بين هذه المفردات . 

وأخيراء يبدو أن «الزمن» في النّص مبعثر: ومن الصعوبة بمكان الخروج بمحدد 
دلالي له يعكس وجهة نظر محددة «وذ» 06 ؛«زوط تجاه العالم سوى أن «الزمن» كما 
المكان يغدو جره خزفب أمام ضربات «الأفعوان» . 

* 7 - 4 - الحقل الرابع: المفردات الدّالة على الرعب: 

من الطبيعي أن يكون «للرعب» مساحة معجمية في هذه القصيدة. مادامت القصيدة 
تحفرٌ كينونتها ووجودها تحت عنوان يتمٌ بصلة قوية لدّالة «الرٌّعب» التي ما فتئت 
تلازم الكائن الإنساني. بل إنها تعبر عن وجوده الأنطولوجي أحسن تعبير. لقد كان 
لصادر «الرعب» سواء أكانت حيوانية أو بشرية مكانية أو زمانية أثرها الكبير في 
البنية الذهنية للكائن الإنساني, إن مجرد تلفظ ملفوظات السعلاة. الأفعوان, الغابة 
زمن سحيقء أن يكون لها أثرها على سيكولوجية الإنسان. فلنر كيف يستم تنظيم 
«الرعب, في القصيدة مع الإشارة إلى تقاطع واضح بين هذا الحقل والحقل التفريعي (أ) 


في الحقل الأول الدّال على الكائن المتوحش. ويتجلى الرعب معجميا في الأسماء 


كم" 
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والصفات والأفعال الأسماء: الأفعوان, العدوء الدهاليزء. ظلمات الدجى. الغول. 
وجومي. البكاء. ارتياعي. صراعٌ السنداءء غمغمة الأفعوان, لا برنث. دياجير 
كابوسيء الرياح» قهقة. البردء الرعب» بجثته. ليالي الأسى. المفر. 

الصفات: الخفي السلجوج. الحالكات, العنيد. الخيف. الفظيع. الحاقدة 
المريب. الرهيب. سحيق. الضرير. 

الأفعال: أنجو. يقهقه. يُثيرٌ تضغط. 

سنحاول الآن القبض على العلاقات الدلالية التي تشتغل داخل الحقل» وللتحقق 


يمكننا حقلنة المفردات على النحو الآتي: 


ينكان 
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مصدر الرعب (حيواني) 


المرعوب (الإنسان) 


الأفعوان الرياح 













الضرير2 الدهاليز | سحيق لنداء لرتياعي 





دياجير كابوسي البكاء وجومي صراخ النداء 





بقهقه يثير غمغمة يد ماردة أهدابه الحاقدة 


الرهيب 


ر الرعب (زماي) 


ظلمات الدجى الحالكات ليالي الأسى الحالكات 
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إِنَّ التمعن في التوزيع الجديد للمادة المعجمية الخاصة لدالة «الرٌّعب, تكشف عن 
ثلاثة مستويات للررزعب: مصدر حيواني» مصدر مكاني. والإنسان بوصفه القوة 
المسرعوبة من المصدرين السابقين, وفي الصدر الأول يحتارٌ الأفموان على دور الكلمة 
الأساسية التي تقوم بالاشتمال على المفردات التي توحي بدورها ب «الأفعوان». 
وتتوزع الكلمات بين كونها تشير إلى أعضاء الأفعوان: يد ماردة. أهداب حاقدة. أو 
تشير إلى أفعاله: يقهقه. يثير وبين كونها تحولات أخرى له: الغول. العدو. وأما 
المصدر المكاني الباث للرعب فيتشكل من عنصرين: الرياح و «لابرنث» والأول يندرج 
في مجال الفعل «يثير» وفق علاقة الاشتمال. أما «لابرنث» فهوفي تعريف الشاعرة 
له. ممتاهة معقدة ينضوي على ممرات وطرق ودهاليز وفق علاقة الاشتمال. كما 
يتصف اللابرنث بصفتي: سحيق, الضريرء والصفة كما هو معروف يمكن تفسيرها 
من خلال علاقة التضمن. أمّا بخصوص المصدر الزماني للرعب فعنصراه يتبادلان علاقة 
تضمن من حيث أن «الظلمات» تتضّمن الليالي وبالعكس. ونا كانت الليالي توحي ب 
«الأسى». فإننا نستطيع أن نتحدث عن تناسب بين التركيبين: 

ظلمات الدجى الحالكات - ليالي الأسى الحالكات. والتركيبان يعبران عن عمق 
الحزن والحيرة والارتعاب من القوة المهاجمة «الأفعوان» . 

١-الأفعوان‏ - ه العنوان 

؟ ‏ العدو الخفي اللجوج. "///ا 

 "‏ الدهاليز في ظلمات الدُجى الحالكات. ///ا/ا 

؛ - عدوي الخفي العنيد.... ١٠/لالا‏ 


ه ‏ عدوي المخيف. ٠/8/1717‏ 


لحكل 
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؟ ‏ ذلك الأفعوان الفظيع. 79/798 

- ذلك القول أي انعتاق. ٠9/79‏ 

م -أين أنجو وأهدابه الحاقدة.... ١8/ولا‏ 

4 وأيّ انحناء/ يغلقّ البابَ دون عدوّي المريب. ٠4/4‏ 

./4/85 ويقهقه سخرية من وجومي الرهيب.‎ ٠ 

أما إذا أتينا إلى العنصر «المرعوب - الإنسان» الذي يكمل من دائرة «الرعب» 
النصية. فسوف نجد مجموعة من الفعاليات تندرجٌ في مقولة «الإنسانه تبعاً 
للاشتمال: النداء. الصراخ» البكاء. الوجود. دياجير الكابوس. وهي فعاليات 
تتسبب من خلال مواجهة الكائن بمصادر الرعب «الأفعوان . لابرنث». وهكذا 
تتكالب مصادر رعب ثلاثة «الأفعوان». «المكان», «الزمان» في الاستحواذ على «الكائن 
الإنساني» وتجعله يحيا حالة اغتراب مؤلة ممع «العالم». تقول الشاعرة في التعليق 
على هذه القصيدة ورمزية «الأفعوان»: «أما قصيدة «الأفعوان» فقد عبّرت فيهاعن 
الإحساس الخفي الذي يعترينا أحياناً بأن قوة مجهولة جبارة, تطاردنا مطاردة 
نفسية ملحة وكثيراً تكون هذه القوة, مجموعة من الذكريات المحزنة, أو هي الندمء 
أوعادة نمقتها في سلوكنا الخارجي». أو صورة مخسيفة قابلناها فلم تُعَدُ نستطيع 
نسيانهاء أوهي النفس بما لها من رغبات ومافيها من ضعفب وشرود. أو أي شيء 
آخر . . (. . . ) إن هذا الأفعوان يطاردنا باستمرار وسدىّ نتهرب منه. حتى إذا لذنا 
باللابرنث «امنءرطه1 «وهّو تِيّهٌ معقدة المسالك يدخله المرء فلا يملك مغادرته لالتواء 
طرقه وكثرة أبوابه,0). يدعم النص في جانب منه على ماذهبنا إليه من تأويل فيما 
يخص ,«الأفعوان» من حيث هو مستويات الوجود الغريزية, أو اللنطقة اللكبوتة وقد 
-١‏ نازك الملانئكة الديوان, 75/9 


كن 
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انفجرت في ساحة الشعور تنبغي «التعويض». غير أن صلابة الأعراف والتقاليد التي 
صمّمت الكائن الشرقي وفق تصميمات فولاذية صمتت الجسد الأنثوي ‏ على الخصوص 
- ولهذا باتت »رغبات الجسده أشبه بأفعوان مخيف حينما تستيقظ وتطلب الإشباع. 

هذه هي الحقول الدلالية التي تنظم قصيدة «الأفعوان» مع الإشارة إلى وجود 
حقول صغيرة تمت مناقشتها وتحليلها في ثنايا الحقول الكبيرة من مثل حقل 
الأصوات التي توزعت بين أصوات الأفعوان بما تثيره من رعب. وأصوات الكائن 
الإنساني بما توحيه من ارتياب وارتياع تدل على ضعف الوجود الإئساني. 

وتبقى لدينا قضية هامة فيما يخص لغة المستوى المعجمي في هذه القصيدة وهي 
تتعلق بالأفعال النصية وأدوارها ووظائفها وكذلك الأمر بالنسبة للمشتقات. أما 
بخصوص االمشتقات فقسد توزعت بين اسمي الفاعل «الحالكقات. صامد. حاقدة, 
المستمرٌ. الخيف« واسم المكان (الممرات. المسير). وكما يبدو فإن نسبة المادة المعجمية 
الشتقة قليلة, الأمر الذي منع من استحداث علامات لغوية جديدة, فالاشتقاق يولد 
مرجعيات جديدة بدوال جديدة على صعيد اللغة الشعرية. 

أما بخصوص قضية الأفعال فقد توفر القسم الأول على ( )١١‏ فعلاً والثاني على 
(0) فعلاً والقسم الثالث على (”) أفعال فقط, وبالاعتماد على هذه النتيجة نجد أن 
دينامية النص تبدأ بالصعود من المقطع الأول ثم ترتفع لتبلغ الذروة في القطع الثاني 
لتنحدر ف المقطع الثالث. ويمكن تفسير ذلك بأن المقطع الأول تبدأ فيه المواجهة بين 
الأفعوان والكائن الإنساني, غير أنها تشنَدُ في المقطع الثاني حين تبدأ عملية الزحف 
والفرارء لتتوقف حركة الكائن الإنساني عبر الاستسلام الكامل للأفعوان في اللقطع 


الثالث: 


"55 
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«أيْنَ أَيْنَ المفرٌ 

من عدوي العنيد 

وهو مثل القدر 

3007 

سرمديء أَبِيذه . 

وتختفي بذلك فعالية الكائن الإنساني أمام قوة «الأفعوان». الأمر الذي يتيح 
للأسماء أن تستبد بالنص في هذا اللقضع. على حين يتميز المقطعان الأول والثاني 
بالفعالية, فجاءت الأفعال في هذين المقطعين لتعبر عن الفعل الإنساني في مواجهة 
ماضيه أو رغباته أو . . . لكننا يجب أن نشير أن كثيراً من الأفعال ذات طابع نفسي. 
وهذا لا يُغَيّرُ من دلالات فعاليتها مادامت تُعبَرٌ عن الدينامية الإنسانية . 

أما العلاقات الدلالية التي تتحكم بالحقول ذاتهاء فتتمثل بالعلاقة الاشتمالية 
التي تربط المكان بالزمان وبالعكس. فلامكان دون زمن. ولازمن دون مكان هذا فيما 
يخص الزمكان الموضوعي. أما على المستوى الوجودي. فالكائن الإنساني يحاول في 
تأسيسه زمكانه الخاص. وربما كانت «اللغة» هي هذا الزمكان الخاص جداًء وفيما 
بعد يأتي البيت. . . . وعلى صعيد النص وجدنا الشاعرة تقتطع زمنها الوضوعي عبر 
علامات لغوية محددة: ساعة الانتظار, أغْيَبْء ثم ذات مساءء في حدود الصباحء مع 
أمسي البعيد. أما على صعيد المكان فإنها تمفصل مكانها عن العالم وإن عبر مكانها 
عن حالة اغتراب قصوى: (أين, الدروب. المروج. الممرات. الطرقء. دروب. .. » 


طريقي. 5 
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ويظهر الحقل الدال على الكائنية علاقة تضمن واشتمال مع حلقي «الرعب 


والصوت» من حيث ارتباط «الأفعوان» بالرعب. والصراخ بالكائن الإنساني: 


الأفعوان الإنسان 


| 5 


الصراخ 

ويبقى الحقل الدال على النور (وهو حقل صغير) الذي يضع بدوره ثنائية مضادة 
مع الحقل الدال على العتمة. لكننا نجد أن النص يمنح القوة والسيطرة لحد العتمة 
على حساب الحد الأول «النور» وذلك يعود إلى قوة «الأفعوان» الذي هو بالأصل كائن 
عتموي. يجد حريته في فضاء اللسيل سواء بدلالته المرجعية (الحية) أم الرغبات 
والشهوات التي تسقط في أحلام الكائن. 

4 النظام ا معجمي الشعري: 

يتحدث الناقد علي زيتون في كتابه: النص الشعري المقاوم في لبسنان. عن مفهوم 
«الحياد»9" في اللغة واللغة الشعرية. ويرى أن اللغة الشعرية تلتزم بالمستويات 
العميقة ل «المعجم والصرف والنحوء أي يتبنى آلية عملها غير أنها «اللغة الشعرية» 
إذ تستخدم هذه الآليات فإنها تُحدث فوضى في عمليات الإسناد والإضافة بين 
العلامات اللغوية, فتنشأ عن ذلك دلالات جديدة. ولهذا نجد في الخطاب الشعري أن 
الكلمات التي كانت مترادفة أصبحت متضادة. والتضاد أضحى ترادفاء وهذا شأن 
اللغة الشعرية التي تفتك ب «السائد» في مستوياته التعددة بهدف خلق كينونة لغوية 
-١‏ علي زيتون, النص الشعري المقاوم في لبنان ص6 11 115 وقد ناقشنا هذه الفكرة في الفصل الثاني من الباب الأول في هذه الأطروحة. 


يلال 
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مغايرة ومختلفة. إن الجسنس الشعري يرتكب انحرافات مختلفة لإخراج اللفردة 
اللغوية من مجالاتها الحيادية. ليضخها برؤية جديدة. وكلما اتسع المجال بين 
المجال الشعري والمجال الحيادي الذي تشتغل فيه اللفردة اللغوية. كلما تحدثنا عن 
لغة مغايرة داخل اللغة مع الأخذ بالحسبان أن اللفردة الشعرية مهما تمثلت حركات 
الانزياح والانحراف لتحقيق «المسافة الجمالية» أ»ءصة؛ونط عن)ءطاوعمء فإنها تخضمع 
للإطار السوسيو ثقافي وإلا فإنها تتعالى على «التأويل». وتفقد بذلك إنجازها الجمالي. 

إن آليات العمل المعجمي في اللغة تظل كذلك في اللغة الشعرية, وبناءً على ذلك 
سوف نجد الترادف والتضاد والتكرار والجناس والاشتمال لاتفارق اللغة الشعرية 
أيضاًء ولكن هذه تؤدي وظيفتها تحت مظلة «الانزياح؛ :10065 :ن8 , ولابد من 
الإشارة إلى أنه «لايوجد في النص., أي نص. ماهو حيادي حتى تلك الكلمات التي 
تأتي عفو خاطر المؤلف. فإن لها وظيفة جمالية دلالية»(' . إن إن الحديث عن الحياد 
ضرب من العبث. لأن «المفردة» الشعرية أي الستي تدخل في كيان النص ذاته تُحَمَلَ 
بأصداء متنوعة من الدلالة. ولذلك فإن الحديث عن الحياد يعني الحديث عن الفردة في 
الاستعمال التداولي, لأن المفردات الداخلة في الفعالية الشعرية تنزع نحو اشتغالات 
دلالية مختلفة عنها في الاستعمال التداولي ف ١‏ الوجود الشعري بهذا الشكل لا يتمتع 
فقط بمتن كلامي خاص. بل وبنظامه الذاتي من المترادفات واللتضادات. قفي بعض 
النصوص يمكن «للحب, أن يكون مرادقاً «للحياة» وفي نصوص أخرى قد يرادف 


«الوت»2 وفى طائفة ثالثة قد يرادف «الليل» و«النهاره» و «الحياة» و«الموت)0) 1 


أ- علي زيتون, م.س؛ ص17/7. 


*- يوري لوتمان. تحليل النص الشعري. ص1978. 


ان 
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يسعى نص «الأفعوان» في مستواه المعجمي إك استعمال آلية التكرار لاخروج 
بالكلمة عن استعمالها التداولي/ اليومي, ليهبها دلالة مغايرة فالتكرار يكون. 
هناء بقصد المغايرة وتنمية النص على مستوى الدلالات. وللتمثيل على ذلك نأخذ 
مفردة «العدو» في سياقاتها النصية: 

.///* والعدو الخفي اللجوج.‎ ١ 

؟- وعدوي الخفي العنيد. ///٠١‏ 

* وعدوي المخيف. ٠8/١4‏ 

؛- عدوي المريب. 79/84 

ه عدوي العنيد /7/41١‏ 

والستمعن في هذه السياقات يكشف للمتلقي كيف أن «الئص» ينمي من دلالة «العدو, 
وينوعها على عكس اللغة التداولية التي يمكن أن تكتفي بواحدٍ من هذه السياقات, 
فلو أن «الشاعرة» اكتفت بمرة واحدة في تكرار كلمة «العدو لما استقام ذلك ممع دلالات 
الرعب والخوف المتفشية في النص, فعن طريق «التكرار» يتجاوز النص حياد الكلمة 
هناء ويحقق التئوع عن طريق الانتقال مسن عدو غير محددٍ «العدو إلى عدد محدد عن 
طريق الإسناد إلى «ياء المتكلم»: عدوي. ثم تركيم الدلالات المتنوعة, عن طريق آلية 


الاختيار, إلى الموصوف: 


العدو/ عدوي اللجوج 


العنيد 


هوم 
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وبهذا الشكل يبتعد النص عن التشابه والتمائل. لهذا يقول يوري لوتمان «إن 
لانقاش كذلك في أن تصاعد التكرير يقود إلى تصاعد التنوع الدلالي, لا إلى تماثل النص. 
فكلما تكاثر التشابه كالما تكاثر الاختلاف:0"' . إن توصيف العدو بهذا الكم من 
الصفات المختلفة يتماشى مع الرعب الذي يسيطر على النص. كما أنه يتساوق ممع 
«الأفعوان» من حيث هو كائن يسعى إلى فريسته بطرائق متنوعة ومختلفة. 

كما أن «التكرار» بوصفه الآلية الأكثر بروزاً في النص. أصاب أيضاً كلمة «طريق» 
التي تمظهرت في النص في صور مختلفة, وفي إطار هذا التكرار للفردة «الطريق» 
سنعاين الاشتغال التضادي بين استعمالين لهذه المفردة: 

الممرات والطرق الذّاهبات )0( 

بالأغاني إلى كلّ أفق غريب 

أين أنجو وأهدابه الحاقدة 3( 

في طريقي تصب غداً ميتا لا يطاق؟ 

فإذا كانت مفردة «الطرق» في )١(‏ توحي بالسرور والفرح والبهجة من حيث هي 
ذاهبة بالأغاني. فإن مفردة «طريقي» في (؟) تحمل الحزن والوت والبؤس للشاعرة 
وبناء على ذلك تعمل اللغة الشعرية دائماً في إطار التماثل والاختلاف. أي أنها تستعير 


«المفردة» من الرصيد اللغوي غير أنها تزجها في سياق مغاير ليتحمل بدلالة جديدة: 


الطرق (الحياة) تضاد طريقي (الموت 
لا طريقي (لا موت) لا الطرق (لاحياة) 
تحت التضاد 
(الحياد) 


.41١ يوري لوتمان, في خالد سليكيء هن النقد المعياري إلى التحليل اللسائئ (الشعرية البنيوية نموذجا) ص‎ -١ 


م 
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وفضلاً عن التكرار والتضاد. يستخدم النص آلية الانزياح بالاستعارة في زحزحة 


«الفردة» من مجال الحياد إلى مجال الشعرء. من ذلك كلمة «الشهار» قُْ التركيبين 


وزوايا النهار الجديب. 
جبتها كلها لق 
م 

كلما أَمُعْئْتْ في الفرارٌ 

خطواتي تخطّى القئن 

وأتاني بما حطمثّهُ جهودُ النهاز 0( 

من قيودٍ التذكر 

فْ المثال(١)‏ سوف نجد مفردة «النهار» تم نقلها من مجال دلالي (الزمن) إلى 
مجال دلالي مختلف عنه ومكمّل له (المكان) عبر آلية الاستعارة باستبدال «اللكان» ب 
«النهار» فالتركيب الأساسي يتخذ الصورة الآتية: 

وزوايا المكان الجديب 

وبذلك حدثت التفضية عبر الهيئة (زوايا) والصفة (الجديب)., لتنقل مفردة 
«النهار» من الحقل الدلالي الدّال على الزمن إلى الحقل الدال على المكان. ولتعبر عن 
رؤية محددة تجهه «المكان». فقد كان بإمكان الشاعرة استخدام مفردة «المكان» لكنّ 
الأمر عندئذ سوف يصب في مجال الحياد العجمي تماماًء ولهذا استدركت الأمر 
وأبدلته ب »النهاره بقصد تمكين (من المكان) الزمن للدلالة على حالة اليأس مسن 
اللجوء إلى مكان آمن يقي (الذات الساردة) من شر الأفعوان أو للتأكيد على الجهد 


الذي يذِلَ للهروب من الأفعوان: 


و 
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«لم يزل يقتفي خطواتي. فأين الهروب؟ 

الممراث والطرق الذّاهبات 

بالأغاني إى كل أفق غريب 

ودووف النحياة 

والدهاليز في ظلمات الدجى الحالكات 

وزوايا النهار الجديب 

أمّا في المثال (؟) فيتحول «النهاره من حقله الزمني إى حقل قغايئر تعاب للدلانة 
على كائن غير محدد لكنه يُحطم ويجهد «حطمئُه جهودٌ النّهار». إن هذين التحويلين 
على مفردة «النهار» يخصان اللغة الشعرية., لأن هذه الأخيرة لا تتحقق إلا حين تَنْبَعْ 
سلسلة من التحويلات تُجدَّد بها اللغة وتفكك ما ترسخ من المعنى ولتطلق «الكلمة: في 
فضاء دلالي يسعى نحو التنوع والاختلاف. ولابَدٌ من الإشارة إل أنْ النص يستثمر آلية 
التفضية لنقل العلامات المعجمية من حقولها الأساسية إلى حقول جديدة كما في «حدود 
السرجاء». «خلف السماء»... إلخ. وفي اللقابل سوف نجد في النص أيضاً تلك العلامات 
المعجمية في استعمالها التداولي» بل أنها تغطي مساحة كبيرة من النص: أين 
أمشي؟. مللت الدروب. سثمت الدروب. ساعة الانتظار... إلخ» ولا نعني بذلك أنها 
تفتقد إلى دلالات هامة, بيد أنها لا تخرج عن الحياد. 

وأعتقدٌ أنَّ هذه الوظيفة الحيادية للمعجم تبدو ضرورية؛ وذلك لكونها تسهم في 


تقريب المسافة بين المتلقي والقارىء؛ ودون ذلك يصعب على ال متلقي الدخول في عتبات 


54 
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السنّصء إن تومن الوظيفة الحيادية للغة النص مناطق رخوة يليج منها القارىء بقصد 
فهم النص وتأويله. 

ه المعجم والبنية الكبرى والرؤيا: 

جدييرٌ بالذكر أن الدراسة تعرّضت إلى علاقة المعجم بالبنية الدلالية 
الكسبرى في مقاربتها للمستوى المعجمي في القصيدة التقلسيدية . وقد جاءدور 
مقاربة علاقة المعجم بالبنية الدلالية الكبرى والسرؤيا العامة لدى الشاعر في 
القصيدة الحديثة التي اخترنا قصسيدة اال فوذكت] علحيها ويستطلة 
مفهوم العلاقة بي نالمعجم «دوراً ووظسيفة» والبنية الدلالية الكبرى مسن 
الملاحظة التي أشار يوري لوتمسان من حيث أن تكون المعجم الشعري في دوائر 
وحقول0"© يقود إلى تششكيل نظرة الشاعر إلى الوجود . والحقول الدلالية هنا 
تمسثّل القضايا التي تمثّل البنية الدلالية , في حسين التقاطع الرأسي والعمسودي 
لهذه الحقول من ثأنه تمثيل نظرة الشاعر / الشاعرة للكون والوجود . 

وعلى هذا الأساس يمكن لنا عن طريق إجراء عمليات حذفب وتعميم وتركيب على 
نص «الاقعو ان» الخروج بالنواة / القضية الرئيسة التي كلد يفون النمن «الاقسوا وي 

2 

ماضي الإنسان» . وهكذا ينتظم النص معجمياً حول هذه النواة الدلالية الكبرى . عبر 
حقول متنوعة دالة على القضايا الآتية : حقل التوحش . حقل الأنس . المكان ء 
الزمن . الرعب . فالماضي عبارة عن أحداث وقعت في زمكاناتٍ محددة . وبقدر ما هي 
مبعث سرور ومتعة للبعض . فهي مصدر رعب وقلق للبعض الآخر . والقصيدة تميل 
إلى تغليب الماضي بوصفه مصدراً للرّعب والقلق على السرور والتعة . ومن هنا تنبّبهت 
الشاعرة هذا «الماضي» ب«الاقعوان» الذي يختزن في رمزيته أبعاداً دلالية توضّحت من 
-١‏ يوري لوتمان , تميلي النص الشعري » ص 174 . ١‏ 


للق 
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الدراسة الدقيقة لحقل التوحّش . وهكذا فالمعجم عبر انتظاماته يمثل التجسيد السطي 
للنواة الدلالية الكبرى للنّص . 

أشرنا في المهاد النظري لهذا الفصل إلى أن «الرصيد اللغسوي» يتعرض إكى مجموعة 
من «التحويلات» التي تتم عن طريق المجاز والانزياح وتشكل فيما يسمى ب «المعجم 
الشعريء. وبذلك تغدو المفردة في النظام الشعري آثمة. غير بريئة, لكونها تُعبَّرٌ عن 
رؤية مححددة للشاعر/ الشاعرة نحو «ظاهرة: «ماء. ولا يخرجٌ النّصّ ‏ موضوع القراءة 
عن هذه الآلية. فثمة «رؤياء تسري في مفردات النص مشكلة ما يسمى ب «وجهة نظر» 
الشاعرة ويمككن لنا تحديد بضع كلمات «لتحديد هذه الرؤية» الأفعوان. الطصريق» 
الذات التكلمة. فالأفعوان مفردة مشفرة في سياق النص تجمع في ذاتها المعنى القاموسي 
والمعنى الشعري في الدلالة على مجموعة دلالات: الرغبات المكبوتة, الماضي بكل 
انكساراته التي تمثّل ثقلاً تهبط على الكائن. فيسعى إك الفرار منهاء الأمر الذي 
يحدث حال اغتراب بين الكائن والمكان: 

«أين أمشي؟ مللث الدروبث 

وسئمت المروج» 

أما كلمة «الطرق» التي وردت في النص بصور مختلفة فهي تعكس لنا منفذاً 
للخلاص في حال كون «الأفعوان» يرمز إلى «الماضي بأثقاله» : 

«ما أحب المسير وليس ورائي خطى مائته 

كط بأعداتها الباهتة 

في محاسن طريقي الطويل» . 


أما «الذات المتكلمة» ع بوجود «الأفعوان» ف حياة كل كائن ولا مفو منه. فهو 
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مثل القدر الذي يجب الاستسلام له 

سرمديء خفي. أبيد 

سرمدي. أبِيد 

وعليه هل تُشكلُ القصيدة إقراراً بوجود «الأفعوان» في حسياة الشاعرة وبالتالي 
المطالبة بالبحث عن كوى يتحرر فيها الكائن من أفعواناته من جهة أخرى يمكن لنا 
أن نؤوّل «الأفعوان» بالمجتمع الذي يضغط على الفرد في محاولة لقمعه وتدجينه. فلا 
يسبقى أمام الفرد سوى القرار أو الاستسلام أمام هذه الضغوطات, وإذا كان الأمر كذلك 
تأخذ الرؤية الكلية للنص الترسيمة الآتية0" : 

المرسل - 3 المرسل إليه 

ز القمع وفرض إرادة المجتمع 


الفاعل (الافعوان) الموضوع ( الذات المتكلمةالأنثى) 


المساعد 3 والعادات 
والتقاليد العائق: مقاومة الذات: الفرارء الطرق. 


إن النْص يكشف من خلال القوى الفاعلة في مستوياتها المعجمية عن قوة المجتمع 
وجبروته متمثلة بالأفعوان» في مقابل رخاوة «الذات المتكلمة؛ - الإنسان أمام هذه 
القوة: فالمجتمع مُسلّح بترسانة من الأعراف والعادات والقوانين التي تسمح له 
بإنجاز القمع وتدجين الكائن والسير في طريق القوانين. فلا مجال للتمرد, عندئذٍ لا 
يبقى سوى «الفرار» لكن هذا «الفرار» اصطدم بالحصار الضروب حول الذات؛ فكان 
لابّدٌ من الاستسلام. فهل تعكسُ هذه الرؤية القمع الذي تعرضت وتتعرض له المرأة 


: استفدنا هنا من النموذج العاملي أو لوحة القوى الفاعلة كما عرضه غربماس في جملة من أبحاثه‎ -١ 
- و 1501155ضئآ ى 2515 ور 111216 ألا )5 5621210116 و كقتطاء ) سعتايال مدلم اولاق‎ 1966 . 


١ 
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فى هذه المجتمعات؟! والذي يؤكدُ حال الانكسار هو الذي تُشكله الأفعال: مللت. 
سثمثء أين أنجوء أين أمشى؟ أين أغيب.... وكذلك النسبة الكبيرة من الأسماء 


الدالة على الحزن والأسى واللوت والعتمة . 


الخاتمه: 

في مقاربة الستوى المعجمي لقصيدة «الأفعوان» حاولنا أن دراسة المعجم في مسارات 
متعددة. وقد تمخضت عن هذه الدراسة مجموعة نتائج. فعلى مستوى الحقول 
الدلالية» وجدنا أن «آلية» التكرار وسمت بعض الكلمات بميُسمهاء فتنوعت الدلالات 
للمفردة الواحدة, وبذلك تحقق ما يسمى بالدلالة الحافة والدّلالة الأصلية» وهذا الأمر 
استغرق مفردات: الأفعوان, العدوء الطريق. النهارء أين....» وبذلك تحققت 
خاصية التشظي الدّلالي للكلمة الشعرية» فيحدث ذلك الصراع والتوتر بين معنى 
الكلمة ف بيئتها النُسية ودلالاتها المعجمية. مندجهة أخرى تنوعت العلاقات 
الدلالية بين الترادف والاشتمال والتضاد. غير أنَّ الاشتمال شكل العلاقة الهيمنة 
على الصعيد المعجمي, وعلى صعيد الرؤية الكلية انتصر النص لرؤية استسلامية 


تحت ضغط المكان (المجتمع) كما لو أن النص كان إقرارا بذلك . 


]] 1ح511121 [ح09481353 - 4121011 10 4115138111 10 ]12010 - 1911130 10 ,515011 115003201 


١ 


الؤ 
تويان الد 


يُ 


7 


والصرفي في 


الثالث 


إبى 


. 


القصيدة الحديثة 
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إس 


تمهيد: 

وت سين الفصل الثالث من محورين للنشاط النقدي في القصيدة الحديثة: 

أ الستوى النحوي للنص بما يتضمن من ظواهر نحوية مسن حيث 
البنيات والدلالات وأدوات السربط والوفسيفة الشعرية, وعلاقتها بالرؤية 
العامة. 

ب - المستوى الصرفي للنصء وفيه نعالج الظواهر الصرفية: صيغ الأفعال 
أولاء وصيغ الأسماء ثانياً, بُنْيةَ ودلالة» ثم محاولة ربطها بالبنية الدلالية 
الكبرى بالرؤية العامة. وأخيراً خاتمة. نجمل فيها نتائج القراءة النقدية. 

سكُمَئْلُ القراءة, هسناء استمراراً لاأنجزعلى الصعيد التنظيري 
والتطبيقي للفصل الثالث (الستويين النحوي والصرفي في القصيدة التقلسيدية) 
من الباب الأول. مع الأخذ بعين الاعتبار ما تمتاز به القصيدة الحديثة من 
استغلال أقصى الإمكانسيات والاحتمالات التي يتسيحها النظام النحوي للغة في 
بَنْكَنة السنص الشعري. ويعود ذلك إلى حدر القصيدة الحديثة من كثير مسن 
أعسرافها وتقاليدها النمطية, الأمر الذي يمنح النص الشعري. بوصفه بنيةً 
تركيبية /نحوية, أواصر علائقية مع الرؤية العامة للشاعر/ الشاعرة. نظراً 
لانبثاق النص عن التجربة الوجودية, على عكس القصيدة التقليدية التي 
تسهم أعرافها وتقاليدها الأجناسية في تُنيم البنى النحوية. وبالتالي 
يضيق هامش الحرية في اللعب بترتيب الكلمات في نسسيج النص. يقسول جان 
كوهن بهسذا الصدد: «إن الشساعرٌَء وهو يخْضع للقافية والوزن. لا يرتبٌُ 
الكلمات وفق رغبسته7" . ولذلك ترتفع أسهم التناص التماثلي. إذ يتكفل 


.١886ص جان كوهن, بنية اللغة الشعرية,‎ -١ 
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إ 


التراث الشعري ‏ عبر آليات الاستظهار والحفسظ التي تميِّرُ الذهنية العربية 
دمنفل الس التحوزة المكنة مل النوفة الستارقة ونواوينن الف إل الشف 
اللاحقة,. 55 «القصيدة» ين الشاعر اللاحق صورة أخسرى و/أو منسوخة 
عنهالدى الشاعر السابق.منقطعة عن التجربة الشعرية والوجودية للشاعر 
اللاحق. وتعد التجارب الشعرية التقليدية لنازك اللائكة صورة فاقعة عن' 
هذا التناص المتماثل بينها وبين القصصيدة التراثية على المستويات اللختلفة 
للقصء وأبرزها الستوى النُحوي . 

إن القضسيدة الحديثة بتفكيكها للأعراف الشعرية التقليدية, وبناء ' 
أعراف شعرية مغايرةء تتكفف عسن بنيات نصية تفي بس مطاقة الحو 
الششعرنة,0 في تحقيق الوظيفة الجمالسية للسنص الشعري إذ إن شعرية الشعر 
لا تتحقق إلا «بقدر تأمل اللفة وإعادة خلق اللفة مع كل خطوة. وهذا 
يفترض تكسير الهياكل الثابتة للغة وقواعد النحو وقوانين الخطاب,(© فما 
يمسيز القصيدة الحديثة في نماذجها العليا هو السعي نحو نحوية خاصة 
للببية الشعرية؛ وهذا لا يعني التحرر من إسار النظام النحوي. فهذاأمر 
مستحيل. يحول. النص الشعري إلى ما يش به اللفوء وإنماالمقصود اللعسب 
بإمكانيات الستقديم والستأخير والحذف . . . التي تسمح بهاالتنظومة 
النحوية / الصرفية. وهذا بحد ذاته فعل تفكسيكي يسسعى (إلى غاية واحدة 
هي تكسير بنسية الرسالة,(0© وتأسيس ثقوب سوداء في البنية الدلالية 
للنص., وبالتالي تعتيم الخطاب الشعري في فعالية التلقي. الأمر الذي يُخْرجٌ 
-١‏ جان كوهن, م.س؛ ص1786. 


3 م.س , صضص015١.‏ 
”- م.سء ص85 1. 
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التلقي من الدور السلبيء الذي أَُسْنْدَ إليه في النظرية النقدية التقليدية؛ إلى 
دور فعال في إنتاج النص معرفيا وتأويلياً في النظرية النقدية الحديثة. 

نتكلم هناء على النمانج العليا للقصيدة الحدييثة في تعاملها مع/البعد 
النحويه . أما فسيما يتعلق بالقصيدة الحديثة في مدى استثمارها للطاقسات 
النحوية لدى نازك الملائكة فأمر مرهون بالممارسة التطبيقية على خطابها 
الشعري. ولتحقسيق هذا الإجراء وقع الاختيار على نص «مشغول في آذار - 
2145 من مجموعة «شجر القمره الصادرة عام /1851. 

١‏ النص: مشغول في آذار(» 

- يَنَامُ الوردُ أو يَصْحو 

- وَيبْسِمٌ في الى ليل ند أَوْ يَنْتَشِي صُبْحُ 

- سواءً داك أَوْ هَدَاء حبيبي أَنْت مشعُول 

- سدَىَ مني أوتارٌ تُصلي وتراتيل 

على مَكتّبك الباردٍ تَنُكبُ بلا أحلامُ 

- وتسرق روحك الأرقام 

- وعندَ رتاجك المسدودُ َرَت المواويلٌ 


- وقد 


أضحك . قْ أبكى. وأَسْهِرٌ في الدُجى وأَنام 
- سواء 53000 أنت مشغول 

بأوراقك». والحبُ على المكتب مقتول. 

- ألا فلتسْقطٍ الأوراقٌ والأقلام. 


ع« 3 نا 


.47 4101 نازك لللائكة, ؟4199/9‎ -١ 
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- وآذارٌ النَدِي وأنا... وراءً البابْ 
- نوش جبيئك الجدّيّ بالأطياب 
- تُرَقَرقٌ في دواةٍ الحبّْر بعضّ تحرّق الوج 
- وَنُنْجِي خَشَبِ الكتب مِنْ بَرّدٍ ومن ثلج 
- ونهديك النْدَى والعِطرَ كأسَ شراب 
- حبيبي فافتح الأبواب 
ص نن 3 
- أنا والقمرٌ المشتاقٌ حِدُنًا نَطْرّقُ الشُبّاك 
- عَبِرْنَا الصخْرٌ والأشواك 
- وودياناً من الآهات والأوصابْ 
- أتينا هاهنا لنراك . 
- وَيَمْضي الوقثُ والأبواب تَرْفْضُنا 
- حبيبي الْرْمَقَ الَشْفُوْكَ إفتخها فَنَحْنَُ هُنا 
- أنَا الشَّمس تُحَمّلُ سَمْرَة النَهْرَ 
- وأكواباً من العطر 
- وحَرْمَة أنجم وسَنًا 
- حبيبي فافتح الأبوابَ. نحن هنا 
ععيينا 
خأمك اذا وفرحة ينا وأذا: 


يتشكل النص من ثلاث كتل طباعية., ويستثمر ابقاعسيا الوحصسدات 
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العروضية للبحر الوافرء وفق ا للإيقاع النفسي. وليس تبعا للتقلسيد الشسعري. 
وكان من شأن ذلك توفير حرية توزيع الوحدات العروضية على فضاء 
البياض. ليعكس إيقاع السنص الإيقاع النفسي تندى الاخناعزة ثانفيا تسن 
التجربة الوجودية, وليس طارئاً عليها. ومن جهة أخرى. ينكشف النص 
عن حوار خارجي مع نشيد الإنشاد في العهد القديم وعلى الخصوص في 
الوحدتين (؟) و(”). 

:١ ١‏ المستوى النحوي: 

تلتزم القراءةفي دراسةالستوى النحوي للنص الراهن بالكشف عن 
طبيعة الجملة الشعرية من حيث النوع والبنية والدلالة وما تفرضه الجملة 
الشعرية من فعاليات التقديم والتأخير والحذف ودلالة ذلك. وممنثم 
الانتقال إلى «نحو السنص»ء للقسبض عسلى كيفيات ارتباط البنى الجملية 
ببعضهاء وكذلك الوقوف على شعرية الانزياح النحوي ودوره في تأمين 
الوظيفة الجمالية والدلالية للنص الشعري. 

1-١‏ : بنية العنوان: مشغول في آذار 

تنتمي جملة العنوان إلى مايعرف بالجملة المتدة7؟ وهي الستي تسنطوي 
على مركب إسنادي واحد وما ير تبط بأحد عنصريه من مكونات غير 


إسنادية. وعلى هذا الأساس تتشكل جملة العنوان من: 


-١‏ محمد إبراهيم عبادة, الجملة العربية. ص67 ,١‏ أسوةً بالفصل الثالث هن الباب الأول فقد ثابرنا في اعتمادنا على هذا المرجع من حيث تقسيم 


الجملة اللغوية إلى: الجملة البسيطة والممعدة والجملة المزدوجة والمتعددة والجملة المركبة والمتداخلة والمتشابكة, وذلك لا يتميز به هذا التقسي 
و ور وجدر 8 و 0 و يتميز 
من سهولة ف عملية الإجراء النقدي . 
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مركب إسنادي + مركب غير إسنادي 


مسند إليه (مبتدأ محذوف) 2 مسند (خبر) جار ومجرور 


/ 


(هو/أنت) مشغول في آذار 


ا ا 


إن مايلفت الانتباه في البنية التركيبية للعنوان هو انبناؤه وفق «الحذف» 
تكتبيدن والتسثد اليه وهكة| الحدق أجصسرى لدواع نحوية وأدبية, أما مسن 
الناحية النحوية.» فيجوز حذف المسسند إليه (- المبتدأً) إن دل عليه دليل» 
أو يكسون حضوره العلامي غير مبرر مادام سياق الجملة مع السند (-الخبر) 
يحيل المتلقي إليه. فالخبر. هناء اسم مشتق (اسم مفعول) يتضمن معنى 
الوفيدف و ويس تحيل ستميرا يحون تن النود أ( الميحكوق القتدر يفتميز 
منفصل «هوأوأنت».أمامنالناحية الأدبية. فالحذف تقنية استراتيجية 
يلجأ إليها منتج الرسالة الأدبية بغية تحقيق أهداف ومقاصد عدييدة. وبهذا 
الصدد أشار عبد القاهر الجسرجاني إلى أهمية الحذف في النظم: «مو باب 
دقيق املسلك., لطيف المأخذ. عجيب الأمرء شبيهٌ بالسحرء. فإنك ترىابه 
تسرك الزكسر. أفصح من الذكرء والصمت عن الإفادة. أَزْيَدُ للإفادة. وتجدك 
أنطق ماتكون إذا لم تنطقء وأتمٌ ماتكون بياناً إذا لم تُبْنه20. وبهذه الرؤية 


لعبد القامر الجرجانى لظامرة «الحذف» تَدخَل فضاءاللغفة الأدبية التى 


-١‏ الشيخ مصطنى الغلاييني, جامع الدروس العربية: 58/7؟. 
"- عبد القاهر المرجان, دلائل الإعجازء ص١17.‏ 
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تنزع نحو ترك فجوات في نسيج النص. لأن الصمت أبلغ النطق. والسكوت 
عن الشيء يدفع متلقي الرسالة الأدبية إلى السؤال والتأويل وسد الفجوة. 
وعليه فلو حضر المسند إليه علامياً في بنية العنوان: 

(أنت) مَشْعْوْكٌ في آذار 

لاحستاز على اهتمام اللتلقي. واكتفى المسسند بدور الإخسبار. وتحول مسن 
دال مولدٍ يحيلنا على المسسند إلسيه المحذوف إلى دال خسامدي. وبذلك يتأى 
تركيسب العسنوان بنفسسه عسن المجال الأدبي. لياج مجال عبية الصياغة غير 
أن حذف «السند إليه, هنا دفع ب«المسندء أن يتموضع في موضع بؤري. 
ويشغل اهتمام المتلقي, أي أن «الحذف» يلح على حضور المتلقي. بوصفه 
حضوراً مؤوَلاً بإزيتيح للمتلقي أن يتدخل مباشرةً بإحضار الغائب 
(المحذوف) اعتماداً على السياق وقرائته الإضارية,() , وهو مسا يمكن 
تأمبجنة فتن متاق متتو لكي قفتاو السسراءة #السكة كنا اننا مقتكقاء.وهيو 
غالبا ما يتحمل كما أشرئاضهيراً مستتراً يعود على السند إليه 
«المحسذوف». وذلك لكون امشستقات تمسارس دور الفعل في البنسية التركيبية 
للجملة العربية. 

إن «الحذف» على الستوى البلاغي. يسممح بممارسة الاقتصاد على 
العبارة الأدبية؛ أي ينقد اللغة الأدبية من عبث الصصسياغة.فمادامت القرينة 
السياقية تحيل المتلقي على العنصر الغائبء» فإن حضوره يطيح بالقيمة 
الشعرية للفة الأدبية, ويجعلها واضحة, ومثل «هذا الوضوح في الخطاب 


الأدبي يبعده عن كثافته. ويعود به إلى الشفافية)0"). ومنهنا نفهم القانون 


.7 محمد عبد المطلب, البلاغة العربية إقراءة أخرى)؛ ص1‎ -١ 


_ِ ون ص.ن. 


4٠ 
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البلاغي بخصوص حذف المسند إليه: «الاحتراز عن العبث»(© الذي يحد 
من حضو المسند إليه مادام يُفهم من سيق البنية اللغوية «حيث يكون 
حضوره في الخطظاب إسقاطاً للأدبية بالوقوع في هوة العبثية,(2. واذلك لو 
انطلقنا في قراءة العنوان من حضورالسند إليه: (أنت مشغول في آذار)؛ 
لوجدنا أنفسنا إزاء بنية إبلافية, لاتسمح بسؤال التأويل؛ وتمنحنا دلالة 
مكتملة نظراً لحضور ركني الجملة: السند والسند إليه. فيغيب دور 
التلقي » ويتم إهدار أدبية اللغفة ووءمة:ه11 التي تجنح عادة نحو التعميم 
والتكثيف والإطاحة بالوظسيفة التواصلية للغفة في فعاليتها اليوممية 
والقاموسية . 

ومنجهة أخرىء. فإن تقنيةالحطذف النحوي تُعَدٌ إحدى تقنيات 
«العنونة الأدبية» وهذا يعني أن العنوان بما يتيز به من تكثيفي دلالي 
واقتصاد علامي ؛ يشكل فضاء أدبياً لاشتغالات «الحذف النحويء نظراً لكونه 
العتسبة الأولى التي يطأها المتلقي تمهيداً للدخول إلى بيت النص. إذ يسهم 
الحذف في التركيبة على تعمميق الفجوة. وجرٌ المتلقي إلى تأسسيس السؤال. 
وعليه فالحذف في بنية عنوان النص قيد القراءة. يدفعنا إلى السؤال: من 
الشغول؟ ولاذا؟ وبهذا السؤال ‏ الكمين تكون الشاعرة قد قبضت على قارئها 


وأودعته عالم النص . 


:751١ ١‏ الوحدة النصية الأولى: 
-١‏ يَنَامُ الور أَوْ يَضْحو 


أ- عبد العزيز عتيق, علم المعان» ص”7١.‏ 
”- محمد عبد المطلبء البلاغة العربية» ص/1١7.‏ 
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م اه ادو يوه فى 5ه موي مهو 
1 ويبسم في المدى ليل ند أو يندشي صبح 


6 فم وير 
َه 


* سواءٌ ذاك أَوْ هَذدَاء حبيبي أَنْتَ مشفو 
- سدَىُ مني أوتارٌ تُصلَي وتراتيل 

ه على مَكتيك البارد تنكب بلا أحلام 
1 وتسرق روحك الأرقام 

/- وعند رتاجك المسدود تَرْحدٌ الواويلٌ 


54 أَىْ 7 


ل وقد أضحك. قد أبكي. وأسهر في الدُجى وأَنامٌ 

4 سواءً . . . أنت مشغول 

١‏ ألا فلتَسْقطٍ الأوراقٌ والأقلام. 

١--1-335:البنية‏ الجملية: 

بالنظر إلى الوحدة النصية الأولى يمكننا إعادة كتابتها تبعاً للجمل التي 
تكونهاء تمهيداً لقسياس الانزياح النحوي عن السار التداولي من جهة. 
وتحديد هذا الانزياح من حيث دوره في توفير الوظيفة الجمالية للنص. 

بج ينام الورك له جملة بسيطة 

ج١-‏ يصحو لل »هه جملة بسيطة 

بج يبسمٌ في المدى ليل ند هه جملة ممتدة 

ج4- ينتشي بع )هه جيلة بسيطة 

به سواءٌ ذاك له جمة بسيطة 

جه (سواء) هذا له جمالة بسيطة 


للن- هك 


جا ن»ه 
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ج/- أنت مشغول جملة بسيطة 

جى سدىّ في أوتار تصلي وتراتيل جملة مركبة 

ج4- على مكتبك البارد تنكبٌ بلا أحلام > جملة ممتدة 

ج١١‏ تسرق روحك الأرقام لله جملة ممتدة 

ج١١‏ عند رتاجك المسدودٍ ترتدٌ اللواويلُ » جملة ممتدة 

ج11 قد أضحك لله جملة بسيطة 

ج1١‏ قد أبكي له جملة بسيطة 

ج14 أسهرٌ في الدجى له جملة ممتدة 

ج6١‏ أنام دل »ات جملة بسيطة 

ج15 سواء لله جملة بسيطة 

ج17 أنت مشغول بأوراقك ل »ه جملة ممتدة 

ج16 الحب على المكتب مقتول له جملة ممتدة 

ج14 ألا فلتسقط الأوراق ‏ هه جملة بسيطة 

ج١٠‏ (فلتسقط) الأقلام ‏ له جملة بسيطة 

تنبني «الوحدة النصية الأوى» جملياً على ثلاثة أنواع: جملة بسيطة 
أي المؤلفة من «مركب إسنادي» سواء أكان نكا وكتراء أو «فملاً وفاعلا» أو 
جملة ممتدة. وهي التي ترتبط فيها مركبات غير إسنادية «المفعولبه. 
والظرفء والجار والمجرور . . » ب «مركسب إسنادي» وأخيراً جملة مركبة 
تتكون من مركبين إسناديين . 


يبدأالنص بجملة بسيطة «ينام الورث”» مكوّنة من مركب إسنادي: فعهل 


*1 ا 
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مضارع + فاعل. أي أن الارتباط بين السند والسند إليه يتم وفق علاقة 
الإسناد «بين معنيين بلا واسطة لفظية, لأنها علاقة وثيقة تشبه علاقة 
الشيء بنفسه00". وإيراد الجملة على هذا النحو يطابق السنن المعيارية, 
غير أن ما يلحظ على اللمسند إليه هو اقترانه ب ,أل» التعريف. التي من 
خواصها إخراج «الكلمة» من فضاء المطلق إلى فضاء المحدد. وهذا مايوحي 
و/ أويوهم المتلقي بأنه على دراية بالعرّف به. الأمرالذي يضاعف من 
التصاقه بالحدث الشعريء. فتعريف المسند إليه ب «أل» التعريف «يمارس 
فاعليته باستحضار طرفي الاتصال: المبدع وامتلقي معأ( كما لوأن حقل 
التجربة الوجودية واحسد. وثمة بروتوكول معرفي بين الطرفين. وتلي هذه 
الجملة البسيطة أخرى من السنوع ذاته «يصحوء إن ترتبط بالأولى بأداة العطضف 
«أو»: ينام الورد أو يصحو. 

والربط ب ,أو أفاد جانبين. فهي «ٌُشرك في الإعراب لا في العسنى»”) 
بدليل القناقض الدلالي بين الفعلين المتعاكسين على صعيد المعنى: ينام - 
يصحوء والإشتراك في الحالة الإعرابية. فكلا الفعلين ينزع نحو الرفع. هذا 
ف الجانب الأول. أما في الجانب الثاني نجد أن الربط بالأدوات يجري عادة 
في اللغة العربية خشسية «اللبس في فهم الانفصال بين معنسيين. أو اللبس في 
فهمالارتباط بين معنيين»0». فاللغة العربية تنزع نحو استثمار آليات 
ثلاث في بناء الجمل. وهي: الارتباطالذي يتحقق دون واسطة لفظية. 
- مصطفى “ميدة, نظام الارتباط والربط في تركيب الجملة العربية. ص3 .١5‏ 
"- محمد عبد المطلبء البلاغة العربية (قراءة أخرى) ص 7737 . 


''- المراديء الجنى الدائ في حروف المعاي. ص/717. 
_- مصطفى حميدة, نظام الارباط والربط . . » ص9486١.‏ 
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والانفصال والربط الذي يتحقق بين جمسل النص بمجموعة من الأدوات 
اللفظية؛. ومنها أدوات العطلف. وأهمية ,أوه في الربط بين ج١‏ وج؟ تتأتى 
لكونه بمثابة «قرينة لأمن اللبس في فهم الانفصال'" وفي الواقع فإن الربط 
بأدوات العطف عموماً يشكلٌ,قرينة على انعدام الارتباط وانعدام الانفصال 
بين المتعاطفين,0'©» أي حال وسطى بين الارتباط والانفصال . فهن الصعب 
تقبل الجملتين )١(‏ و (؟) وفق الافتراضين الآتين: 

ينام الوردٌ يصحو. أو: ينام الورد. يصحو الورد. 

فإذا كان الالتباس الدلالي يغشى الافتراض الأول على نحو واضح. فإن 
الافتراض الثاني يعاني من الترهل وأبعد مايكون عن ظاهرة الاقتصاد أو 
التكثيف الأدبي. ومن هناء فإن الربط ب ,أو» يمنع من الترهل. ويزيل 
الالتباس بين الفعلين عبر الاشتراك في الإعراب والاختلاف في اللعنى. 

أماعلى صعيد البنية. فإن ج(؟) تقوم وفق علاقة إسنادية من مسند 
ومسند إليه(ضمير مستتر)» وبإضمار السند إليه يتحول الفعل«يصحوء على 
عكس الفعل «ينامٌُ» من فعل خاب إلى مونّسد. إن يدفع المتلقي إلى التأويل 
النحوي بالبحث عن المسند إليه > الفاعل المضمر. 

ينتقلٌ النَصّ بعد ذلك من جملة بسيطة إلى أخرى ممتدة: 

ويَبْسِمٌ في الدى ليل ندٍ - ج(7). 

وترتبط هذه الجملة بالسابقتين بالأداة «الواو» كونها «مشركة في 
الإعراب والحكم,0”. والحكم الإعرابي للفعل يبسمٌ هو ذاته للفعلين «ينام» 
أ- م.نءص 30١‏ 


؟- م. ن؛ ص.ن. 
2 المرادي, الجى الداي, صلمة .١‏ 
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ود يص حو في ج1١‏ وج١.‏ وعلى الصعيد البنائي للجملة. نجدها تنبني وفق 
التقديم والتأخير.ء بتأخير ذكر السند إليه بعدالسند (-ليلٌ ندي) وتقديم 
دا 0 

مركب اللتجتان والمجرو م وات و اللسديم: لأنّ القاعدة اللمعصيارية تفترض 
المواقع الآتية: ' 

وَيَبْسِمُ ليل ندٍ في اللدى. 

ويّعَدُ التقديم والتأخير من التحولات التي تُصيب الجملة العربية بتغير 
المواقع الإعرابية/ الأصلية إلى مواقسع طارئة/. وذلك لغاياتٍ دلالية وشعرية 
محدّدة. ذلك أنّ الخطاب الشّعري لا يؤسّس كينونتة إلا بإحداث تغيرات 
في البنى المعيارية النحوية لاجملة» وهو بذلك يغفيّر من طريقة تلقي الجملة 
مسن حيث الترتيب الموقعي للفئات النحوية. وعليه, فإِنْ تبادل مركب الجار 
والمجرور أو الفضلة( في الدى) والسند إليه( ليل ند) موقعهما اللعتادين مسن 
شأنه تركيز اهتمام التلقي على الجار والمجرور وتهميش «السسند إليه». 
لأن الخطاب هنا يُظْهِرُ ما ينجم عن تأثير المسند إليه. 

( يبسم ) وليس السند إليه. ولذلك قَدَمَ مركب الجار والمجروو( - في 
الدى). لأنَّ الإبقاء عليه في موقعه الاعتيادي. يُضيِفٌ من جماليات هذا 
التأثير سواء على مستوى الدلالة أو الإيقاع الموسيقي. فتقديم الجار 
والمجرور ينهم على نحو فعال في إكساب المكان ( - في الدى) أهمية دلالية 
تحوز على اهتمام التلقي. وعلى صحعيد الارتسباط بين عناصر هذه الجملة 
المتدة. نجد أن العلاقة بسينالسند (الفضلة) تتحقق عن طريق علاقة 


التعدية, فلّما كان الفعل (يبسم) يندرج ضمن الأفعال اللازمة, أي يعجز عن 
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الاقتران بالفعول به. فإنه لجاًإلى حرف الج ره في) للوصول إلى مايقع في 
موقع «المفعسول», كما أنَّ التعدية بحرف الجر «في» يمنح دلالة مكانية 
للجملة. وذلك لأنّ «الدلالة الظرفية,9© من المعاني الأساسية التي يتمتع بها 
حرف الجر «ف» عبر إتاحة الفرصة للربط بين حدث ومكانه أو زمائنه. 
وللوقوف على كيفية الارتباط بين عناصر الجملة المتدة نقدم الترسيمة 


الاتية: 


3 


ويبسم ف المدى, ليل ندٍ 





وهكذا يتحتق الارتباط بين مكوّنات الجملة الممتدة استناداً إلى علاقاتٍ 
ثلاث: علاقةالتعدية بحرف الجر فيخرج الففل وفقها من اللزومية إلى 
التعدي فيمتد المعنى ويتوسع. وثانياًء علاقة الإإسناد وهي نواة الجملة بين 
الفعل والفاعل. وعليها يتوقفٌ مفهوم الامتداد, وثالثاً العلاقة الوصفية بين 
املوصوف (ليل). والصفة (ندي). وتؤدي في فعاليتها الدلالية إلى «إزالةمافي 
النعوت من إبهاء. ببيان معنى فيه لا ببيان حقيقته". ثم يعطف لنا 
النص جملة بسيطة ترتبط مسع ج(”) بسأداة العطسف «أوء إذ تؤمنْ الاشتراك في 
ري الكو ميان حورن رض ٠‏ يذكر المؤلف نسعة معان ل"لي"؛ الظرفية, والمصاحية, والتعليل والمقايسة؛ ويمعنى *على* 


والباء وإلى ومن ...الخ. ص 2786١‏ 73817. 
"- مصطفى حميدة. نظام الارتباط والربط..ء ص ١815‏ 
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الإعراب المعنى: 
ويبسمٌ في الدى ليل ندٍ أو ينتشي صبح 


ثمة اشتراك بين الفعلين «يبسم» و«يئئشوي« في الإعراب والعنى. فكلا 
الفعلين يتوسلان بالرفع لتحقيق الوظيفة النحوية. وعلى صعيد العنى يشير 
الفعلان إلى مقوم دلالي مشترك:1+ سرور]ء وبهذا الشكل تتطابق الجملتان 
() و(4) في التركيب والدلالة. 

إنّ التحقق في الجمل الأربع الدروسة يكشفٌ عن تناسلها مسن بنية 
مجردة واحدة: 

ينام الورد 

يصحو( الورد) 

يبسمٌ ليل ندٍ في الدى فعل مضارع مرفوع + فاعل 


و 
مع 
ددسي ٍ 5 / 


فمن جهة أو تَسَّهمُ البُنية التّحوية في توفير قس طمن الإيقاع الوسيقي 
عَبْرَ تكرار البنية ذاتهافي الجمل الأربسع. وعلى المستوى الدلالي توفرٌ البنية 
النحوية توازناً دلالياً بالتضاد ينام - يصحوء تارة» وبالتماثل يسم - 
ينتشسي» تارة أخرى. ونَخُريمٌ من ذلك بنتيجة أولية, وهي أنّ الخطلاب 


21 
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العنى أيضاًء وفي ذلك يتغاير نحو النص الشعري عن النحو العام. 

بعد هذه الجمل الفعلسية التي أضفت ديئامية على بداياتٍ النص 
الشعري. تتدفق مجموعة من الجمل الاسمية أو التي تبدأ ب,الاسم: لتحدٌ 
من تدفق الجمل الفعلية السابقة. وتمنح النص فضاءً ثابتاء فالسطر الثالث: 

سواءً ذاك أو هذاء حبيبي. أنت مشغول 


يتضمن ثلاث جمل بسيطة تقوم وفق علاقة إسنادية بين المسند والمسند 


إليه: 
المسند إليه المسند 
ذاك سواء > جره) 
هذا (سواعع) > له ج50) 
أنت مشغول هه ج80) 
(مبتدأ) (خبر) 


إنّ الجملتين سواءً ذاك أو هذاء قائمتان على تأخير المسند إليه وتقديم 
السند. فالستقديم أو التأخير «لا يردُ اعتباطاً في نظم الكلام وتأليفه. وما 
يكون عملا فود يقتضيه غرض بلاغي أو داع من دواعيها20". فما الداعي 
إل تقديم المسند (سسواء) على السند إليه (ذاك أو هذا). إن لفظة «سواءء» تأتي 
بمعنى الاسستواء لتدل على اسستواء الشيء وضدة(". وبهذا المعنى جاءت 
دلالة اللفظة في النص القراني: «إنَّ الذين كفروا سواءً عليهم أأنذرتهم أم لم 
تنذرهم لا يؤمنون»20. فالإنذار وعدمه شئ واحد بالنسبة للكافرين. ولذلك 
أ- عبد العزيز عتيق, في البلاغة العربية (علم المعاي)ء ص 115. 
؟- محي الدين درويشء إعراب القرآن الكريم وبيانه مج(١)؛‏ ص73 4. 
"- سورة البقرة/5/. 
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جاء الإخبار عن ذلك مرافقاً بالتعجب والإنكار. 

وفي النص ياحظ أنَّ 7 تقسدم الخسبر جاء لفسرض الإتكار مسن قعل “ الحبيب” 
فهوفي الحالات الأربسع: نيما السورد أو صحوم وابتسام اليل أو انتشاء 
الفنجات مشحدوة ناتاه . ٠‏ الفسيرضن التسرلافي مسن اقديتم الخبر تمثّل 
بالتعجب من فعل الحبيب في انشفغاله عن الكلمة وعدم اهتمامه بها. 


فالحالات الأربع سواء لديه: 


ك1 سح ركم هذا 


ينام الورد أداة ربط يصحو (الورد) 
فْ المدى 


وإذا كانست” أو” تؤدي إلى ربط جمل النص عن طريق الاشتراك في 
الإعراب حيناً أو الإعراب والمعنى حيناً آخرء فإن أداتي الإشارة «ذاك/ هذاه 
تسربطان الخطاب بالعالم من جهة؛ بتعيين الشار إليه وه توجيه الانتباه إلى 
موضوعها بالإشارة عليه...0؟ وهما بهذ الفعسل تساعدان التلقي على 
تحديد المرجع وضبط السياق الإشاري للنص”". ومن جهة أخرى يتم الربط 
بين الجملتين(ه) و(5) بأداة العطضف ,أو, بل أن الجملتين «سواء ذاك أو 
هؤاواغائيا با تناو عين انمتا تان واخيه لان ة غائدياً مناادرة نه 
«سواء» بفعلين أو اسمين وفق القاعدة الآتية: 
-١‏ الأزهر الزناد؛ نسيج النصء ص5١١.‏ 


3 م تَ. ص.ن. 
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سواء ...أم.... 
ا 
عع دل و 
لكن كيف ترتبط الجملسة (0): أنت مشغولٌ ب(0) و(5)؟ إن انعسدام 
الربط بينهما أمرٌ تختص به اللغة الشعرية التي تحاول جاهدة الستحرر من 
الروابط والقيود. وذلك بقصد المغايرة والتفارق عن اللغفة اليومية لتحقيق 
الوظيفة الشعرية للغة. غير أن التجربة النصية تكشف أن النص-أي نص - 
إنمايمير بحالاتٍ ثلاث الارتباط والربط والانفصال. وفي الجملة (/) قيد 
القراءة» يبدو لنا أن ثمة انفصالاً عن الجملتين (0) و(5), لكنه من السهولة 
بمكان تقدير أداة ربطٍ بين الجملة (1) والجملتين (0) و(5): 
سواءً ذاك أو هذاء حبيبي, فأنت مشغول. 
فالجملة )١(‏ في الأصل جملة استثنافية تأتي الفاء القدرة لتربطها 
بالجملتين السابقتين عليها. وكذلك ترتبط الجملتان (ه) و(5) بأداتي 
الإشارة (ذاك وهذا). ليفدو النصّ جسد يتنامى شيئاً فشيئاً على الصعيد 
النحوي: 
سّدىّ مني أوتار تصلي وتراتيل -»ه جملة مركبة. 
بداية, تنتمي الجملة إلى النوع ا مركب الذي يتركب مسن مركبين 


ىو 
: 0 لا و لل 
إسناديينءكما انها منزاحة عن بنية مفترضة: 
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اسم مفعول 
مركب جار ومجرور" جملة وصفية 2 أداة عطف 

بِناءً على البنية الفترضة نجد أنّ «سدى» سواء أكانت حللاً أم ظرفاً 
أزيحَت عن بداية التركيب. وذلك للتأكيد على حال ظرف التكلمة في 
انشغالها بالحبيبء. فلو حافظفت كلمة”سدى” على موقعها الاعتيادي. 
لاتجه اهمتمام التلقي نحو الجملة الاسمية “مني أوتار” دون الحال أو 
الفرف. في حسين أنَّ الشاعرة تبستغي توصصيف الإهمال الذي تعانيه من عدم 
انشغال الحبيب بهاء ولذلك كان تقديم فثئة الحال /الظرف إكى بداية 
التركيب. ومن هنا فالتحول الذي « ينتابٌ متعلقات الفعل عموماً من حيث 
التحرك الأفقيّ بالتقديم أو التأخير»(..) يكسبُ الدوال طابعاً مكانياً يؤدي 
إلى تغير الناتج الدالي22 . أو الانتقال بالناتج الدلالي ‏ إلى مركز الاهستمام 
التبئيرء وليؤكد مذا التحول الذي يصيب الفثات النحوية في المواقع 
الإعرابية. إنّ العنى الشعري رهين النحو بل إن “ النحو مشغلة الفنانين 
والشعراء ؛ والفنانون هم الذين يفهمون النحو أو هم الذين يبدعون النحوء. 
فالنحو إبداع0" وجماليات الخطاب الشسعري تبرز في خرق القواعد العيارية 
للنحوء وبنينتها من جديد لتتساوق الدلالة مع التحولات النحوية الجارية 
على القاعدة المعيارية. أماعن هذه الجملة المركبة عما سبقتها من الجملء 


فتتلاشى أدوات الربط التقليدية» ويبرز الربط السياقي من حيث إشارة 


.١48 محمد عبد المطلب, البلاغة.... ص‎ -١ 
مصطفى ناصفء اللغة بين البلاغة والأسلوبية. ص 4 8؟.‎ -" 
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الجملة المركبة(6) إلى الإعمال الذي تجد فيه المتكلمة نفسها قُْ علاقتها 
بالحبيب المشغول عنها: 

على مكتيك الباردٍ تنكبٌ بلا أحلامٌ »> جملة ممتدة. 

تنطوي هذه الجملة على تحول نحوي بتقديم متعلقات الفهل( على 
مكتبك البارد) عسلى الفعلء لأنْ الأصل في مركب الجار والمجرور التموقع 
خلف الفعل الذي يتوسّل بحرف الجر في حال العجز للامتداد نحو المفعسول. 
وعليه تكون البنية الافتراضية/ المعيارية للجملة: 


تنكبٌ (أنت) على مكتبك البارد 2 بلاأحلامُ 
علاقة جا مضاف جار 


إسناد ‏ ومجرور مضافإليه ‏ ومجرور 

في الجملة الشعرية يكتسبُ (الجار والمجرور) الأول صدارة التركيب. 
لكي يحدث توازناً إيقاعياً بين السطر السابق والراهن. أي بين سدن مسن - 
//./. وعلى مَك - //./» إذ إن إرجاع مركسب الجار والمجسرور إلى موقعه 
الاعنتيادي من شأنه إهدار البنسية الإيقاعية. ومسن الناحية الدلالسية يوحي 
تقديم الجار والمجرور للإشارة إلى انشغال الحبييب بشيءٍ مادي (الكتسب 
السبارد) بدلاً من «الحبيبة» ويتضح ذلك باستدعاء جملة مضادة لاجملة 
الراهنة: على الحبيبة تنكبٌ بأحلام 

ويعطفُ النص على الجملة السابقة(9) جملة فعلية ممندة )٠١(‏ بأداة 
العف “الواو” التي أشركث في الإعراب بين الجملتين “تنكب” و”تسرق”. 


فأتت الجملة )٠١(‏ كما لو أنها تتمة دلالية للجملة (9): 


وفك 
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وتُسرق روحك الأرقام . 

وتقوم هذه الجملة على ظاهرة تقديم الفعول به وتأخير الفاعل. وهذا ما 
يوند انزياحاً نحوما يسمى لغة الخطاب الشعري الذي لا ينفك في اللعب 
بالبنى النحوية السائدة والانزياح بهالأغر اضٍ دلالية وجمالسية وإيقاعسية, 
وف هذه الجملة ياحظ أن تقديم الفعول به (روحك) كان بقصد تخصيص 
(الروح) بالشيء المسروق. لأنّ الروح علامة الحسياة والعوا ف والشاعر. 
فحينثما تغيب الروح من الإنسان يتحول إى كتلة جامدة من الااستجابات 
الآنية. كما أنَ دفع. الفاعل »الأرقام: إلى موقع المفعول به كان لسبب إيقاعي 
لكي تأتلفُ لفظ'( الأرقامُ) مع لفظة “بلا أحلام:/./..- أرقامٌ/./..” وبهذا 
التمائل الصوتي يسهمٌ النحو في ردف البنسية الإيقاعية بعناصر صوتية 
إضافية لتنحازٌ اللغة الشعرية في وظيفتها اليومية. 

إِنّ النص يتابع انتهاكاته للقواع د العيارية بقصد إنجز المغايرة 
النحوية. كمافي السطر (/)ن بتقديم المركب الظرفي الوصوف على السند 
إليه: 


وعند رتاجك المسدود ترتدٌ المواويل(1١)‏ 
١‏ 


! وترتد المواويل عند رتاجك المسدود ُ 


ومن ناحية أوى يتم الربط بين الجملتين )٠١(‏ و(١١)‏ عبر أداة العمضف 
السواو التى تعطف جملة على جملة إن أشركت الجملتين في الإعراب والحكم 


.ومن ناحية ثانية يتحقق الارتباط بين مكونات الجملة وفق أربع علاقات: 
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١‏ علاقة الإسناد بين الفعل والفاعل - ترتدٌ المواويل. 

١‏ علاقة الظرفية بين الفعل وظرف المكان “ ترتدٌ المواويلٌ عنْدَ. وارتباط 
الظرف بالفعل وثيق: 

«لأنّ الفعل دالٌ على الحدث. ولا يخلو الحدث عن زمان ومكان,(" . 

* علاقة الإضافة - عند رتاجك, ومن المعروف أن العلاقة بين الضاف 
والضاف لا تحتايٌ إلى واسطة “ وهي علاقة وثيقة"27, ولذلك أستبعدَ الفصل 
بين مكونيها. 

4 علاقة الوصفية : رتاجك املسدودء وهذه العلاقة تحدث في اللغة ل” 
إزالة ما في النعوت من إبهام, ببيان معنىّ فيه. لا ببيان حقيقة"(" . 

وهكذا تأتلف أربع علاقات نحوية بين اللمكوّنات لخلق جملة ممستدة. 
لكن الشاعرة تجري تحولاً في البنية النحوية بتقديم الفضلة( الظرفية 
والإضافة والوصفية) على السند والسند إليه. ووفق ما ترى هذه القراءة فإن 
الستقديم في الجملة تكون للتخصيص. بوضع “الحبي بالشغول” في مركز 
اهتمام المتلقي. لتفسسير انشغاله. فمكتبه باردٌ بلا أحلام وروحه سرقتها 
الأرقام, الآن رتاج الباب مسدود. وربما يكون التقديم في أحوال كثيرة ‏ 
وعلى الخصوص بالنسبة لمتعلقات الفعهل عدا الاختصاص. يكون لمراعاة نظم 
الكلامء ولاسيما وأنّ الشعر الكلاسيكي وشعر التفعيلة يستثمرن التوازي 
التركيبي على نحو لافت لإحداث الإيقاع الصوتي. 

ينقلنا النص بعد تخصيص “الحبيب الشغول” بالكلام إلى التركيز على 
-١‏ مصطفى ميدة, نظام الارتباط والربطء ص 211/4 


'-م.ن.ءص 158 
"من اص 189. 
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الذات التكلمة: فتكثرٌ الجمل الفعلية البسيطة التي ترتبط بالجمل السابقة 
عن طريق الواو الاستئنافية: 

وقد أضحك, قد أبكي. وأسهر في الدّجى أنام. 

من الناححسية التركيبية يُلحظأن ثلاث جمل تنتظم وفق علاقة إسنادية 
مسند + مسند إليه. وهي جمل معطوفة على بعضها بالربط “الواو” أمُا 
الجملة "أسهر ف الدجى” فتتشكل ممن علاقة إبسنادية + مركب جار 
ومجرورء إذ يتعدى الفعل بحرف الجسر"في” وبذلك تكون الجملة ممندة. أما 
منالناحية الدلالية. فتخلق الجمل الأربع محورين دلالين قائمين على 
التضاد: 


قد أضحك - قد أبكي لجعي 4 
- أنام 


م 


سهر © + فعل مضارع + فاعل (ضمير مستتر) 

إن تكرار الصصيغة النحوية ذاتها (فعل مضارع+ فاعل) يكشف عن كيفية 
ممارسة الخطاب الشعري للنحو في إنتاج الدلالة الشعرية عبر هندستها 
بالتضاد, وفي الوقت ذاته توفير طاقة موسيقية تلفت انتباه التلقي إلى الكلمة 
في الجملة الشعرية. وهذا ما تمارسه الجملة الشعرية الراهنة عبر رصد 
الأحداث التي تمر بها«التكلمة في علاقتها بالحبي ب الشغول. فهذه 
الأحداث: الضحكء والبكاء والسهر والنوم لاتشكل شيئاً ذا بال (سواء . . 
أنت مشغول) . 

والسطر الشعري هنا يأتي كتأكيد لفظي للسطر الثالث في بداية الوحدة 
النصية : 


ك”3ء 
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سواءٌ ذاك أو هذاء حبيبي. أنت مشغول. 

وائلفت للانتباه هو التعويض عن اسمي الإشارة المحذوفين والنادى 
بنقاط (...) للإشارة إلى المحذوف. وحذف امسن إليه (ذاك). بوصفه 
مبتداً مؤخراً قد جرى للاحتراز عن العبث كما يشير القانون البلاغي» 
فعندما تتوفر القرائن السياقية على المحذوف. فليس ثمة منداع لذكرةء 
لأن حضوره يكون سسبباً لترهل الخطاب وهو ما يناقض قانون اللفة الشعرية 
القائم على مفهوم هندسة المعنى والصوت والاقتصاد العلامي . 

أما السطر ما قبل الأخير. فيبدأ بمركب جار ومجرور متعلقين بالخبر 
«مشغولء في الجملة السابقة»وهذا ما يفترض بنا قراءة السطر ما قبل الأخير 
بما يسبقه ويليه من الجمل: 

سواءً. . . . أنت مشغول 

بأوراقك» والحب على المكتب مقتول. 

ألا فلتسقط الأوراق والأقلام. 

إن مايلفت الانتسباه هو تقديم الجار والمجرور على الخببر في الجملة 
الممستدة « والحب على الكتب مقتول» فتبعاً للقاعدة العيارية ياحق «الجار 
والمجروره بالخبرء وتقدمه قد لا يكون إلا لغاية دلالية أو نظمية. إن تقديم 
مركب الجار والمجرور «على الملكتبء, جاء لإشارة إلى احتياز الحياة اليومية 
بمافيها من انشغالات مادية (هذاما توحي به كلمة الكتب) على اهتمام 
اتحبيسب وإتعادة عن الناشسقة:ويذلك تحنون #الحسياة الانية) هيا في فقتل 


الحب. وتنتهى الوححدة النصية بجملة بسيطة رألا فلتستط الأوراق» . إذتفيد 


فد 
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بألا هناء معنى التخضيضء. وكان لابسد أن ينتهي النص على مستوى 
الحدث الشعري بححدث التسنديهد أو بجملة أمرية تفيد التنديد بممارسات 
«الحبيب المشغول» وعدم مبالاته بأحول العاشقة. لكن الجملة الأمرية لم 
تصف شيئاً. إذكان بإمكان الشاعرة الإكتفاء بالجملة ما قبل الأخيرة: 


«والحسبٌ على المكتب مقتولٌ» ليصل المتلقي إلى النتسيجة ذاتها دون الجملة 


وعلى العموم تنزعٌ الوحدة النصية الأوى على مستوى البنية الجملية إلى 
استثمار جمسل بسيطة وأخرى ممتدة بالدرجة الأوى وجمل مركبة في الدرجة 
الثانية لإنجاز جسد الخطاب» وعلى صعيد علاقة النحو بالوظسيفة الشعرية. 
ساهمت الانزياحات النحوية من خلال التقديم والتأخير والحذف بتبئير 
بعض الدلالات لغايات نظمية (شعرية) وجمالية. أما الروابط التي جسدت 
الخظاب في كتلة متماسكة فقد تنوعت,. وهذا ماسنتناوله في الفققرة القادمة 
مع الإشارة إلى ملامستنا لهذه السروابط أثناء التحلسيل الجملي لغاييات 
جزئية. وفيمايلي مقاربة عامة لها: 

:5-9١‏ روابط النص: 

لايتحمل «نحوالنص' 6«ه) 56) 4ه #وسصردء© مسؤولية جمل النص من 
حيشالبنية والدلالة, وعلاقة ذلك باستراتيجيات إنتاج الخطاب الشعري 
فحسب. وإنما يتحمل تفسير كيفسية الترابط النصي بين جمل النص. وكنا قد 
أشرنا أن ثمة مفهومات ثلاثئة تتحكمفي بنية النصوص: أ الارتباط الذي 
* صي ع هر إن عرد الس "لدي بنا مسد وقوه الأخيرة ؛ وميررٌ هذا النشاط عدم قدرة النحو المعياري على تغيم الترابطات الجميلة 

في النص ويرز في هذا لجال » كتاب تون أ. فان ديك : علم النص » مدل متداخل الاختصاص » ص 74 , 45 ء 11/1 » وصفحات أخرى . 
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يخص بنية الجملة الواحدة, إذ «ينشأً بين المعنيين داخل الجملة الواحدة. 
أو بين الجملتين. إذا كانت العلاقة بينهما وثيقة. تشبه علاقةالشىء 
بنفسسه. فتغنى تلك العلاقة عن الربط بأداة,0'©. وهى العلاقةالتى تحكمت 


بتحليل البنية الجملية ف املبحث السسابق. وف الانفسال وهويشير إلى 


ل 


فأتعسدام العلاقة ب بيم | العنيين, » يمستوي ف ذلك انعدامها بين الجملة وما 
يجاورها كت 520 بين المكون ومايجاوره من مكونات. وإذا 
كانت العلاقة مسنعدمة بين طرفين. فلا حاجة إلى الربط بينهماء". وج - 
الربط وهي الأداة/ الوسيلة التي تربط بسين الارتباط والانفصال. فيكون السنص 
والربط علاقة تصطنعها اللغة بين المعينين داخل الواحدة أو بسين الجملتين. 
«لأمن لبس الارتسباط, أو لأمن لبس الانفصال. .00©. والمفهومالأخيرهو 
الذي يعنينا في هذا البحث. أما أدوات الربط. فقد أشار الباحث مصطفى 
حميدة في بحسثه القيم «نظام الار تباط والربط في تركيب الجملة العربية» إل 
جملة29 منها : 

١‏ الربط بالضمير وما يجري مجراه. ١‏ الربط بالأدوات ويشمل: أدوات 
الضف وواو الحال. وواو الفعول معه وأدوات النتصب. والحخروف 
الصدرية. وأدوات الشرط وفاء الشرط. وأدوات الاستثناء وحروف الجر . 
الخ» واستناداً إلى التوزيع الجملي للوحدة النصسية الأولى في )1١-1-١- ١(‏ 
يمكئنا تقديم التصور الآتي لعمليات الربط بين جمل النص : 
'- م.نء ص.ن. 


3 م.ن. ص.ث. 
كد مك71 
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ج١:‏ ينام الورد 

الرابط: أو 

ج3": يصحو: 

الرابط: و 

ج7: يبسم فْ المدى ليل ند 

الرابط: أو 

ج: ينتشي صبح 

الرابط: ضمير متصل (ك) 

جه: سواء ذاك 

الرابط: أو 

ج": (سواء) هذا 

الرابط: © 

ج: أنت مشغول 

الرابط: © 

ج8: سدى مني أوتار تصلي وتراتيل 
الرابط: © 

ج4: على مكتبك البارد تنكب بلا أحلام 
الرابط: و 

ج١٠‏ : تسرق روحك الأرقام 


الرابط: و 


ار 
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ج11: عند رتاجك المسدود ترتدٌ اللواويل 

الرابط: و 

ج؟1: قد أضحك 

الرابط: © 

ج1: قد أبكي 

الرابط: و 

ج14: أسهر في الدجى 

الرابط: و 

ج16 : أنام 

الرابط: © 

ج15١‏ : أنت مشغول بأوراقك 

الرابط: و 

ج18: الحب على المكتب مقتول 

الرابط: ألا ف 

ج19: لتسقط الأوراق 

الرابط: و 

ج0: ( لتسقط) الأقلام 

بإلقاء نظرة على التوزيع الجملي للنص تبعاً للروابط التي تربط جمله 
وأجزاءه يتبين أن الربط بالأداة تحقق (؟١)‏ مرة(أو: “#مرات. واو: م 


مرات. ف: مرة واحدة)». والربط بعير أدأة © (5) مرات. وقبل تفسير ذلك 
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لابد منالإشارة إلى القاعدة الأساسية لل ربط في النتصوص إذ يرى الأزهر 
الزناد. الذي اشتغل على نحو فائق في نحو النص. على أنه «إذا توفر في أي 
نص جملتان أو أكثر ارتبطت الواحدة منها بالأخرى ارتباطاً بأداة أو بغير 
أداة»"2؛ وعن هذه القاعدة العامة تتفرع قاعدتان أخريان. الأولى: قاعدة 
الربط البيانسي ومفادما «كل جملتين متتاليتين في النص ثانيتهما بسيان الأوى 
ترتبطان ارتباطاً مباشراً بغير أداة»2©. أي حسين تكون الجملة الثاننسية بياناً 
للأوى. والقاعدة الثانية: قاعدة الربط الخلافي (بالأداة) وتعني ركل 
جملتين متتالتين في النص ثانيتهما تخالف الأولى ترتبطان بأداة ربط" . 
وعليه تكون الجملة الثانية مخالفة للأوك . 

لتكنالبداية مع أداة الربط (أو) التي تربط بين ثلاث ةأزواج من 
الجمل : أربع فعلية, واثنتين اسميتين: ينام الورد أو يصحو . 

يبسم في المدى ليل أو ينتشي صبح 

سواء ذاك أو هذا . . 

فكما يلاحظ يتحقق الربط ب «أو» وفق قاعدة الربط الخلافي» لأن الجملة 
الثانية تكون مخالفة للأولى في كل زوج من هذه الجمل في المعنى والدلالة: 
ينام - يصحو ينتشي صبح. سواء ذاك - هذا. 

وإذا كان التضاد بين ج١‏ وج” واضحاً. فإن ذلك يتناسب م عإحدى 
الوقائف الدلالية ل ,أو من حيث إشركها بين الجملتين في الإعسراب 
فحسب,. غير أن الأمر يختلف مع الزوج السثاني حيث يقترب الفعلان 
أ- الأزهر الزناد, نسيج النص» ص78 
'- م.ن.ص.ن 
'- م.نء ص.ن 


بغرت 
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«يبتسم» و «ينتشي» من بعضهما دلالياً إلى درجة الترادف؛. فهل هذا يعني 
أن «أو» تشسرك في الإعراب والمعنى. لكن ذلك يطيح بقساعدة الربط الخلافي من 
جهة., وأخرى. إننا لم ندخل السند إليه في كلا الجملتين: «ليل» و«صبح» 
وبدخولهما في سياق القسراءة تستغرق قاعدة الربط الخلافي هذا الزوج أيضا. 
أماالزوج الثالث «سواء ذاك أو هذاه فلا يخرج عن قاعدة الربطالمذكور. 
وذلك لأن «ذاك» اسم إشارة يشير إلى البعيد. وهذا للقريب. وهكذا نكون 
إزاء محور دلالسي: بعيد - قريب. وبناءً على مسا تقسدم تكون «أو» بوصفها أداة 
عطف قد نظمت ثلاثة أزواج من الجمسل في مواجهة دلالية متضادة. وهذا 
التضاد يعسد سمة من سمات اللغة الشعرية, لأنها لا تؤسس وجودها إلا عبر 
التضادات والتناقضات . 

أما الربط ب «الواوه فقد حصل 8 مرات في الربط بين أحداث السنص. وأول 
حضور للواو في هذا السنص يتموقع في الربط بين الجملتين بج١‏ وج؟ مسن جهة 
وج" وج4 من جهة أخرى. فماذا أفادت الواو هنا ؟ 

في واقع الأمر يكونالمتلقي إزاء أربعة أحداث تحصل بالتعاقب الزمنيء 
الواحد ينتج الآخر: 

ينام ه>ه يصحو »عه يبسم لله ينتشي 

وبذلك تفيد«الواو» عدا وظيفتها الإعرابية «عطف الجمل» الربط بين 
أحداث النص وفق وقوعه ا الزمني. فالصحو يعقب النوم. والابتسام يعقب 
الصحو والانتشاء يعقب الابتسامء وهكذا «يوافق سرد الأحداث في النص 
تتاليها الكقرونولوجي في الزمن الحقيقي أو الفيزيائي,20. أماالمواقسع 
-١‏ الأزهر الزناد, م.س:ص45. 


رفيق 
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الأخرى التى تؤدي فيها «الواو» دور الرابط بين أحداث النص فهي: 


جة وج١٠‏ ويج١١‏ وج؟١‏ ج؟١‏ وج5١‏ وج6١‏ 1 وج18 ظ 0 و١5‏ ظ 
ع 0ك 





ع 


ا ب 
وف هذه المواقع الأربعة تؤدي «الواوء دور الرابط النصي بين )١١(‏ 
جملة. وفي المواقع (أ) تعطضف جملة على أخرى. أي أن الوظيفة النحوية لها 
تتحدد بفعالية «العطف» ومايبرر ذلك أن الجمل الثلاثة الأوى من جمل 
الموقع (أ): تذنكب. تسرقء. ترتدء ترهن زمن «الحبييب» والأحداث التي تمسر 
بها. لكن مؤشر الخطاب يتغير بين الجملتين ج١١.‏ وج؟١‏ منالإشارة إك 
عالم «الحبيب» الإشارة إلى عالم «الذات» : 


عند رتاجك المسدود ترتد المواويل 


قد أضحك. قد ابكي . . 

ولذلنك تفيد«الواوءه هناء دلالةالاستثئناف: استتئناف كلام جديد. 
ويترتب على هذا الانتقال من مستوى خطابي إلى مستوى خطابي آخر حدث 
مغاير. فالمستوى الخطابي الجديد يعكس عام الذات: (قداضحك). لأن 
الاستئناف يعني ابتداء كلام جديدىإن يحدث تغسييراً في وتيرة الحدث 
الشعري . 

وفي الوقع( ب) تربطالواوبينج؟1 وج14» ج5١‏ على التوالي. وإذا 


كانت الواوالرابطة بينج"١‏ وج؛١‏ من قبي ل العاطفة دون ترتيب. فإن 


2*4 
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»الواوه الرابطة بين ج14١‏ وج6١‏ تكون للترتيب والإعراب فالنوم يأتي بعد 
السهر أي أنها الواو ‏ تحافظ على التستالي الكرونولوجي بين الحدثين. 
بالتالي. فالنص في هذا الموقع يحاكي المنطق اليومي على مستوى الحدث. أما 
الربط الذي تؤديه «الواوه بين ج7١‏ وج18 «أنت مشغولٌ بأوراقك والحسب على 
الفكقيمقتوث قيفي النشفق بين الجملتتين الاتميكين: فقبلاً عن أن ها يعس 
«السواو» يكون نتيجة ‏ ما قبلها على نحو سببي. فالحب مقتول لأنّ الحبيب 
مشغول بأمور مادية. والأمر ذاته فيما يتعلق بالدور الذي تؤديه الواو بين 
ج19 وج١٠‏ إن تفيد العطف في الإعراب . 

ومن الروابط اللفظية الأخرى التي تقوم بوظيفتها في ربط مكونات النص 
وفقاً لقاعدةالربط الخلافي مانجده مابين الجملتين 18:164: الحبُ على 
المكتب مقتول / ألا فلتسقط الأوراق والأقلام . 

فما الوظيفة التي أدتها على هذا الصعيد؟ 

يمكن تفسير موق ع «الفاء» بكونها زائدة. لأن «ودخولها قْ الكلام 
كخروجها,0؟) بدليل إن إسقاط «الفاءء, لا يؤثر على المعنى :ألا فلتسقط 
الأوراق والأقلام. أو للاستئناف بدليل ابستداء الجملة بأداة استتنتاج «ألاى 
غير أن «الفاء» تتضمن معنى السببية, فالإسقاط لم يعلن إلابعدأحداث 
متتالية ومضادة لرغبة العاشقة في التواصسل» فجاءت الجملة الأخيرة كجواب 
لما حدث. وعليه لو كتّفنا الجمل السابقة للجملة الأخيرة في جملة تشكل 


فعل الشرط لكائت الجملة الأخيرة جواباً للشرط : 


-١‏ الأزهر الزناد. م.س؛ ص55. 


حاوف 
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إن كنت مشغولاً فلتسقط الأوراق والأقلام 
ل النص 

أما الربط بغير الأداة أو ما يسمى بالربط الباشر فيتحقق كما أشرنا إلى أن 
كل جملتين الثانية منها بيان للأوى. ترتبطان بعير أداة» وتسمى هذه 
القاعدة قاعدة الربط البياني. ومن هذا النوع ثمة سنة مواقع ربطية بغير أداة 


بين : 


ج52 © ج/ 6 ج8 6 ج95 | ج فقي اللا ١‏ ج6١‏ 6 ج15 6 جل/ا١ا‏ 
أ ب : 


وأوك مواقع الربط في جمل (أ) تظهر بين ج" وج/: 





سواء ذاك أو هذاء حبيبي, أنت مشغول. 

وبناءً على قاعدة السربط البياني. نجد أن انتفاء الرابط اللفضي كان بسبب 
أن الجملة )١(‏ كانت بياناً ل (5): فلأنك مشغول عني فالأمور سواء لديك. 
أو يمكن الربط بين الجملستين )١(‏ و (5) بالفاء العاطفة تقديراً: سُدى مني 
أوتار تصلي وتراتيل هي نتسيجة ل .)0١(‏ إذ لا فائدة ثرجى منتراتيلي 
لحبك, مادمت مشغولاً مني بأمورك, وبالتالي فلاحاجة لأي رابطٍ لفظي. 
والعلاقة بين ج8 وجه تسير وفق قاعدة الربط البياني أيضاً. وذلك لأنج4 
بيان لج 28 وبذلك تشكلج ١‏ رابطاً دلالياً بينج7 وج4. لأنك مشغول 
على مكتبك البارد تنكب بلا أحلام. فتراتيلي سدى لا فائدة منها . 


وفي الوقع (ب) ينتفي الرابط اللففي بسسين (ج17) و(ج"1): وقدأضحكء 


خرف 
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قد أبكي.حيث يمكن تقدير الرابط ب «الواو» العاطفة التي تشرك هنا بين 
الحكم الإعرابي والترتيب. فالبكاء يأتي بعد الضحك أو العكس. من جهة 
ثانية يحاول الخطاب الشعريء. التخلص قدر الإمكان من الروابط اللفظضية 
لإتاحة الفرصة للقارئ للقيام بهذه العملية في الموقع (ج) ينتفي الرابط بين 
السطر م وة. ذكرنا السطر وليس الجمل )١18615617(‏ وذلك لأن السطرين 
المذكورين يستدعيان الأسطر الثلاثة الأولى للوحدة النصية : 

وقد أضحك. قد أبكي. وأسهر في الدجى أنام . (8) 

سواء . . . أنت مشغول بأوراقك. (9) 

إن الربط هناء قائم على الربط البياني فالسطر (4) يأتي بياناً / توضيحاً 
للتضادات اللؤسسة للسطر (8): قد أضحك - قد أبكي. أسهر -أنام. وعليه 
فلاحاجة لأدوات ربط. تثُثقل كاهل النص. وتحد من فعالية المتلقي في 
التأويل. 

وقبل أن نختم هذا اللبحث «روابط النص» لا بد من الإشارة إلى أن ثمة 
روابط أخرى ساهمت في تجسيد عالم الخطاب. حتى يكون قابلاً للتلقي. ومسن 
ذلك الربط بالضمير والتكرار أما الربط بالضمير فكان في المواقع الآتية: 


١‏ سواء ذاك/ سواء . . (سطر «ة) 


)7” حبيبي (سطر‎ ١ 
فين نت وشطر4)‎ 
مكتبك (سطره)‎ -4 
ه -روحك (سطر")‎ 


يضف 
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5- رتاجك (سطر 07) 

- بأوراقك (سطر )٠١‏ 

إن أهمية الضمائر سواء أكانست منفصلة أم متصلة أم مستمرة هي تنظسيم 
عالم الخطاب من خلال إحالتها إلى «الأناءأو«أنت,أو«هوه...«وهذه 
القرائن شرط في فهم الملفوظ وإعطائه معنى لأنها تربطه باللقام»(" أو السياق 
الدلالي للنصء فلو حذفنا هذه الضمائر من النص. لتعذر التواصل مع السنص 
على الصعيد الدلالي. وذلك لكونها تُمَفْصِلُ الخظاب الشعري وتَُنْظمه بين 
والأنت والأناء. أي تُحيلُ على ذوات أو قوى يتشكل النصٌ بموجبها أصلا. 
وإذ تمارسُ الضمائر هذا الدور الإحالي؛ فإنها تؤدي دوراً ربطياً يساهم في 
تماسك النص وانسجامه بنيوياً ودلالياًء فالكاف في السطر الثالث والتاسسع. 
(سواء ذاك أو هذا). يُحيلْ المتلقي إلى ما سَسبَّقَ من أحداث متمفصلة بواسطة 
«أو» العاطفة, فالقسم الأول من الأحداث قبل الواو لعاطفة ( ينام. يبسمُ.) 
يمكَّلٌ مامضى من الأحداث. وما بعدها من الأحداث يُمثّل مايجري: 
يصحوء ينتشيء فتأتي «الكاف» في ذاك لتختص بما مضى من الأحداث. وفي 
الحقيقة يأتلف الضمير (ك) معاسمي الإشارة١«‏ ذا وهذء في أداء وظيفة 
إشارية وإخالية؛ بموجبها يتماسك النن بنية ودلالة . 

أما ضمير التكلم «الياء» في كلمتي «جبيني» و«مني» في السطرين(") و(4) 
فتحيلنا على الذات اللمتكلمة التي تُشكل بؤرة الخطاب, وعن طريقها يدرك 
المتلقي الصراع الدائر بين الأنا و«الأنت» ووفقها يتم فرز عناصر النص 
تمهيداً للستأويل والتفسير. والأمرٌ ذاته بالنسبة لكاف الخطاب في كلمات: 


8 
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مكتبك. روحك. رتاجكء بأوراقك. فهي تَربط هذه الكلمات بقوة نصية 
يمشثلها «الجيب المشغولء أو «أئت» وهَّدًا الربط يحقق للنّص خاصية التماسك 
البنائي» وكذلك تنظيم عالم الخطاب دلالياً . 

"1١-١‏ «الوحدة النصية الثانية» 

١‏ - وآذارٌ النَّدِي وأنا... وراءً الباب 

؟ - نرّشُ جبيئك الجدّيّ بالأطياب 

م - تُرَقَرقٌ في دواةٍ الحبّر بعضّ تحرّق الوج 

؛ - وَتُنْجِي خَشَّب المكتّب مِنْ بَرْدٍ ومن ثلج 

ه - ونهديك النّدَى والعِطرَ كأسَ شرابٌ 

5 - حبيبي فافتح الأبواب 

- أنا والقمرٌ المشتاقٌ حِدُنًا تَطْرْقٌ الشُبّاك 

إوت عي نا الفيقر والأمواك 

4 - وودياناً من الآهات والأوصاب 

٠‏ - أتينا هاهنا لنراك. 

١‏ - حبيبي فافتح الشبّاك. 

ووفقاً للتقليد الذي اتبعناه في قراءةٍ الوحدة النصصية الأولى»ء سوف نتحرك 
في محورين: تحليل البنية الجملية وذلك بربط البنسية السنحوية بالدلالسة, 
ودورٌ ذلك في الوظيفة الشعرية للنص. أي الربط بين النحو والبلاغة على 
صعيد تحليل بُنية الجملة الشّغرية, وَيَدُورٌ المحورٌ الثاني حول كيفية 


الترابط النُصى بين أجزاء النْص. انطلاقاً من أن مهمة نحوالنص. لا 


2" 
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تنحصر في تفسير الظوامر النحوية فحسب. وإِنِّما المغامرة في تفسير تماسك 
النصّ وانسجامه على صعيد الروابط اللفظية وغير اللفظية في تحقيق ذلك . 

١ ١‏ "13 :البنية الجملية: البناء والدلالة: 

يُقدّمُ لنا السطر )١(‏ جملة اسمية ممتدة: 

ج )١(‏ - آذارٌ الندي وأنا... وراءً الباب 

إ / 
مسند إليه ١‏ مسند 
(محذوف) 

تُظه_رٌ البُئية السَطحِيَّة #تسعسوة ععهبدة حال حذف أصابت السند. 
وهذا الحذف من الوجهة النحوية وَاجَب: وذلك لكونه يدل على «صفة 
مُطلقة. أي: دالةٍ على وجودٍ عاه”",. ولذلك يُقدّر السَّئَدُ (الخبر) هناء 
بمعنى كائن أو موجود أو 0 » وهذا يعني أنَّ حضور السند لا يضيف شيئاً 
إل العنىء. بل أن هذا الحضور يُسهمٌ في ترهيل الخطاب والعمسل في اتجاو 
معاكس لقانون الاقتصاد الأدبي: 

آذارٌ الندي وأنا [موجودان] وراءً الباب 

وعلى عكس حضور «المسنده. فحذفه يذكي دور المتلقي في استحضار ما 
حُذف, وإلى ذلك أشار عبد القاهر الجرجاني في قراءته لمقطسع شعري: 
«فتأمل..... إذا أنتَ مررت بموضع الحذفي مننها [الأبيات]. ثم قلبت 


ه وم ور 


السنّفْسَ عما تَجِدُ. وألطفت النْظرَ فيما تحسُ به. ثم تكلف أنْ ترد ما حّذفَ 
الشَّاعرٌ وأن ُخرجه إلى لفظك. وتُوقَمَهُ في سَمْعكء فإنّك تَعْلمٌُأنَ الذي قلست 
-١‏ مصطفى الشيخ الغلاييني؛ جامع الدروس العربية, ؟/ 55٠0‏ 


لحف 
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كماقلت, وأنَّ رب حذف هوقلادة الجيد. وقاعدة التجويد,20: وأعتقد أن 
«قلادة الجيد. وقاعدة التجويد» إن نحن أوّلنا كلام عبد القاهمر بشيء مسن 
التصرف. ماهما !إلا خاصيتان من خسواص اللغة الشعرية التي تسعى إن 
استثمار آليات التقديم والتأخير بصورةٍ غريبة لتحقيق هندسة النص. أي 
أثنها تشتغل في الناطق المتطرفة من اللغة وفي مستوياتها الختلفة. وذلك في 
مسعى حثيث ليحتاز النص على شكل مُبُوأر يلفث النظر إلى نفسه . 

لكنٌ ثمة تساؤلاً آخرٌ يقضُ مضجع التلقي. وهو تقديمٌ «الموضوع - آذار 
الندي» على «أناء إن من المفسترض ووفق مركزية الذات أن تتقدم »أناه على 
«آذار الندي» : 

أنا وآذار الندي... وراءً الباب. 

أ أن يكون وآذار التديه يعطوفا ولتتهس معطوفسا علنبية فالعطوف اسم 
تابعٌ لا يحبذ الاختلاف. وإِنّما يأتمرٌ بأمر السلطان (المعطوف عليه). وهو 
قابلٌ للحذف لولا أئهيُقِدُمُ معني إضافياً. فالزيادة في العنى. إضافة على 
العنى لكن تسبادل المواقع بين «أناء و«آذار» في الاحتياز على البدئية - بدئية 
الخظاب - يرجع إلى موقيع «آذار» في عنوان النص «مَشْغولُ في آذار . كما أنَّ 
آذار.. هو الفصل الذي تتفتح فيه الطبيعة. ويتفتح فيه الكائن الحي على 
العالم. وفيه يزداد التواصل الإنساني, إنه فضاء الحب. ومادام «المعطوف» 
يتبع «العطوف عليه. فإنَّ «الواو» تؤدّي وظيفة تكافؤية بين العلامتين. كما 


لو أن التركيب - وهو كذلك - يقومُ على النحو الآتي: 


(- عبد القاهر الجرجاني؛ دلائل الإعجاز ص 178. 
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آذار الندي > أناء أنا - آذار الندي 


و 

ونَجِدُنا بعد ذلك إزاءً جملة فعلية ممتدة في السطر الثاني: 

بج؟ - نرشُ جبيئك الجدَّيّ بالأطياب 

وهذه الجملة على عكس الجملة )١(‏ تخضع للقاعدة العيارية من حيث 
تكونها من مسند + مسئد إليه + امتدادات اسمية: صفة وجار ومجرور. 
وإذا كان زيادة الملبنى يودي إلى زيادة فإنٌّ توصيف «جبيستئك» قد حَّدٌّ من 
فعالية المتلقي في إسناد الصفة التي يرتئيها للجبين. وليس ثمة من مسوم 
لحضور هذه الصفة. سوى اكتمال التفعيلة العروضية. إذ بدوئهايختل 
الوزن العروضي ومن جهة أخرى تنبني الجملة وفق العلاقات الآتية : 

١‏ -علاقة إسئاد: ترش (فعل + فاعل) 

؟ - علاقة إضافة: جبينك 

م - علاقة وصفية: جبينك + الجدّي 

؛ - علاقة تعدية: نرشٌ بالأطياب 

إنّ العلاقات الأربع تأتلف فيما بينها لتولد المعنى الشعريء فإذا انطلقنا 
من«علاقةالإسناد, لوجدنا أنّهابُشَكلُ «نواة الجملة, أي أن العلاقات 
الأخرى مرهونة بهاء فالفعل المتعديٌّ (نسرش) حسين يعجز عن الامتداد نحو 
مفعول ثان. فإنه يتوسّل بحرف الجر «به فينفاف مكوَنٌ جديدٌ «اسم 


الفعسرق:ت الأشدنامو ان تان الابجتادة : اشحيوينة زادينا يمت بالفمجول ةم 
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ليزيد من تعريفه ليقتتنص الصفة «الجدي» فتنشأًالعلاقة الوصفية. وهكذا 
فالعلاقاتالثلاث: إضافة. وصفية, تعدية, تراكمُ العنى حول النواة 
الإسنادية. فتخريٌ علاقة الإسناد من أحاديتها ويتمها الدلالي . 

أما السطر الثالث. ٠:‏ فيقدمُ لنا جملة فعلية ممستد (). إن قَدَمَفيها 
مُرَكُبُ الجار والمجرور على المفعول به : 

بج - تُرَقرِقَ في دَوَاةٍ الحبر بعض تحرق الموج . 

وعليه يَتَمئَلُ الانزياحٌ النحوي بتقديم الجار والمجسرورء إذ يفترض 
بالأصل المعياري أن يكون : 

تُرقرق بَعْضَ تحرّق الموج في دَوَاةٍ الحبر 

إِنّ تقديم الجار والمجرور أو متعلق الفهل قد حدث تحت ضغط التفعيلة 
العروضية, لأن بقاء «الجار والمجروره في موقهه يخل بالوزن العروضي. في 
حين أنَّ تقديمه يَسُمَّمٌ بتأمينالراد بذلك. والحصول على تعاقب مطرد 
لوحدتين عروضيتين: مفاعلتن - مفاعيلن/ مفاعلتن - مفاعيلن . 

أما من الناحسية الشعرية, فالخطظاب الشعري لا يثق بقوانين اللفة. 
ولهذا فوجوده مرهون بسإحداث الانحراف في البنية السنحوية. ومخالفتهاء 
غير ,أن مخالفة الشاعر لقواعد اللغة لات تتم بشكل عشوائي» وإنما تخضيع 


لخالفات نظامية واضحة. وبطريقة تلفت انتسباه القارئ إلى ولتك فصدرك 


طبيعتهاء. وكيفية بناء الشّاعر لهال/() أئ أ أَنْ الانزياحات التخوية لا تخرجج 


عن الاحتمالات البنائية التى توفرّها المنظومة النحوية للغة. وعدا ذلك 
يتحول الخطاب إلى لغوفي لغفو حين تتم الإطاحة بقوانين البناء النحوي. 


١9٠5 شكري الطوانسي؛ مستويات البناء الشعري, ص‎ -١ 
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وبناءً على ما تقدم يَدْخُلُ تقديم الجار والمجرور في نطاق الانزياح النحوي 
الذي يَسْعَى إلى إنجاز نحوية خاصة للخطاب الشعري اعستماداً على التّحؤ 
الشّائد. أي تقديم الجار والمجرور (- في دواة الحبر) يكونُ بقصد المغايرة 
والاختلاف. أممامنالنّاحية الدلالية. فيكونُ بقصد الاختصاص تخصيص 
الجار والمجرور بالتقديم حتى يكون في بؤرة اهتمام المستلقي لأهمية ما 
يكتسبه متعلق الفعل؟ ولكن ما هذه الأهمية التي يتميّز بها تركيب (في دواة 
الحبر) على الصعيد الدلالي ؟. 

بداية. نُشِيرٌ إلى مُقصدية الكتابة الشّعرية: فليس ثمة من شيءٍ مجاني 
في هذه الكتابة. إِذْ أنُها تتمتّعُ بخاصة مُشَفرة» وما على القارئ إلا التصدي 
لها وتفكيكها. وعليه ثمة رموزية تُحرّك دلالّة تركيب «دواة الحبر في ذهن 
المتلقي. لأنْ الششاعرة تقصد ليس «بعض تحرق الموج« وإنُماموضع هذا 
التحرق «دواة الحبره ولأجل ذلك. تم تقديم الجار والمجرور. إِنَّ رموزية 


«دواة الجبر» تَنْكَضِفُ بافتراضنا أن هذه الصورة قائمة على المماثئلة. بين 


الدواة والقلب: 
المشبه به المشبه البؤرة الاستعارية 
ل ل ل 
دواة الحبر القلب نرقرق 
+ تجويف + تجويف 


+ مكان (الحبر) + موضع العواطف (تحرّق الموج) 


1060051 15وعط1' 01 تعأامعن) - ه010[ 01 1517ت017لآ 1133597-01[ - لماعو ]1 واطع1؟] [[آم 


وبالتالي تُشيرٌ دلالة الصّورة إلى «تحريك العواضف في القلب في آذار شهر 
الحبه ولكنٌ غالبا ما يوحي »السوج: في حركته بفعل جنسي» وعلسيه ستوحي 
«دواة الحبر» بموضع الشّهوة والغريزة لَدَى الذات التكلمة في النص . 

أمماعلى المٌّعيدٍ التحؤي لهذه الجملة. فالارت باط ناشِئ عسن مجموعة 
علاقات : 

١‏ --علاقة إسناد: تُرَقَرِقٌ 


الفعل والجار والمجرور: نرقرق في دواة الحبر 


الفعل والفعول به: نرقرق بِعَضّ تحرق الموج 
دواة الحبر 

" - علاقة إضافة : بعض تحرق الموج 

تحرّق الوج 
وهكذا تتشكل البُنية التركيبة من ثلاث علاقاتٍ تأتلفٌ فيما بينها لِتقدمُ 
نحنا بُفَسية دلالنية فمقدة التركينت::ثواتنا الفلافة الإستادية ببيق الفمتق 
والفاعل السستتر, أما امتداداتها فتشمل علاقتي التعدية والإضافة,. أمّا 
الوضيفة الستي تؤديها علاقتا التعدية والإضافة فهي من قبيل زيادةالمعنى 
لزيادة المبنى. وإذا كان الفكرالنحوي ينظرٌ إلى الواقعة اللغوية من مسنظور 
الأساسسي والهامش. العمسدة والفضلة, الجوهر والعرض. ويُفضّلُ الحدّ الأول 
على الثاني. لكونه بسني في الأساس على ثنائية الأصل والفرع التي مازالت 


تشتغل بعسنف ف الخطظاب العربى والإسلامى. أقول إذا كان هذا حال الفكر 
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النحوي العياري فإِنَّ الكتابة الضّعرية سرعان ما تَقَلِبُ هذه الثنائيات رأساً 
على عقببي. وتدفع بالهامش إكى مركز الصدارة لتغير ليس ترتيب الكونات 
النحوية في الجملة, وإنما تحاول تقويض بنية الفكر الذي يستندٌ إليها في 
براهينه واشتغالاته اليومية . 7 

وعلى عكس الجملة السٌّابقةاتُسِيْرٌ جملة السطر الرابع وفق القاعدة 
المعيارية بتتالي الفعل والمفعول ومركب الجار والمجرور : 

ج (4) - تُنجيْ خَشَبَ الكتّب مِنْ بَرْدٍ ومن ثلج 

وتتميّرُ هذه الجملة على المّعيدٍ النُحوي بإيراد مركبين مجسرورين عن 
طريق أداة العطف .«و» الأمر الذي يُفعّلُ من دور الفعسل تُنجِي بالامتداد نحو 
الفعول به أولاً «حَشَب المكتسبه وثانياً التعدية بحرفي الجر مرتين؛ مَرَةَ عن 
طريق «من, والأخرى عَنْ طريق العَطسفب. وحرفُ الجر يُتيحٌ الرّبط بين ما 
بعسده والفعل الدّال على الحدث. و«دمن» تفيد «التعليل» والجملة تستثمر 
مجموعة علاقات متعددة لإنتاج دلالتها الشعرية إذ تبدأبنواةٍإسنادية 
(ذجي). ثم علاقة التعدية بين الفعل والمفعول به (ننجي خشب الكتب). 
فعلاقةالإضافة إ(خشب الكتب). وتليها العلاقةالتعدية بحرف الجر «من”» 
كما أشرناء وهي لا تختلفُ عن الجملة السّابقة لها مِنْ حيث زيادة البنى 
شيا ورا قراء دلالى : 

وعلى غرار الجمل الثَّلاث السٌّابقة. يبدا السَّطِرٌ الخامس بجملسة فعلية 
ممتدة : 


بج (ه) - تُيْدِيكَ النَدَى والعطرٌ كأسَ شراب 


511 15أوعط 1 01 “اعامعن) - 101030 01 117وله17ملا 01 137ط1را - لع تتتعوع ]1 واطاء1؟] اام 


واللافت في هذه الجملة هو نصب هكَأسَ شراب» بنرُع الخافض يفي« 
فالبنية العميقة للجملة تفترضٌ حرف الجر : 

ونهديك النَدَى والعطرّ في كأس شراب 

إِنَّ الجملة الأخيرة تُشْكلٌ القاعدة المعيارية» لكن الشعر قلّما يَدَْ القاعدة 
النحوية كماهي ؛ لأن الشاعر «قد يقوم بعددٍ من «الانتهاكات» أو 
«التجاوزات» ع«همومء5 أو -إن شثنا - «الااحطرافات» أو«اليل, أو 
«العسدول» ««هز2:134 عن المستوى المعياري » أو «النموذجي» أو «النمطه 
للاستعمال اللغويء. وهو الستوى الذي يمكن أن يُسمى «الستوى الحياديه 
قْ التعبيرء وهو ما أطلق عليه رولان بارت »درجة الصفر في الكتابة,0© . 

وينتجٌ عن الانتهاك الحاصل في الجملة (ه) مايُسمّى بالحذف 
والإيصالء إذ يتم حذف الجار ويمتد الفعل إلى المفعول بنفسه بلا واسطة. 
وبذلك يتعدّى الفعل « هدي إلى ثلاثة مفاعيلء وتبدو أهمية «الحذف» على 
الصعيد البلاغي/ الشعري» بتشكيل صصورة شعرية قائمة على التطابق بين 
الشبه والشبه به في إطار التشبيه البليغ. على حين أن القاعدة العيارية لا 
تُتيح ذلك. وتبقى في إطار المنطق اليومي . 

ويراكم السطر (5) الجملة الآتية: 

ج (5) - حبيبي فافتح الأبواب 

وفي واقع الحال يتضمن السطر (5*) جملتين: جملة النداء: [أدعو] 
حبيبي, وجملة الأمسر: افتح الأبوابٌ والرابط بينهما «الفساء, . أمّا بالنسبة 
لجملة النداء فحذف «يه النداء جائز لكسثرة الاستعمال. كماأن حذف 
-١‏ محمد خماسة عبد اللطيف؛ ظواهر نحوية في الشعر الحرء ص ١5‏ 


/ا غ5 
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والياع يوحي بقربالمسافة النفسية والمكانية بين النادي والمنادى عليه. وما 
يلفتٌ الانتباه هناء مو انتقال الخطاب الشعري من عالم الخاط ب إلى عالم 
الذات ابتداءً من جملة النداء. إن يهيمن ضمير «الأنا» على الخطاب الشعري 
كما سيأتي من جمل شعرية : 
جَ (0) - أنا والقمر المشتاق جِدُنَا تُطرّقُ الشّبّاك (السطر السابع) 

من الناحسية التركيبية تنتمي هذه الجملة إلى ما يُسَمّى بالجملة اللتشابكة 
فهي مكوّنة «مِنْ مركباتٍ إسنادية أو مركبات مشتملة على إسناد0" . 
وتمتارٌ هذه الجملة بالتعقيد الببنائي. ويمكن توضيح ذلك من خلال 


الترسيمة التالية : 


أنا والقمرٌ المشتاق نطرقٌ الشباك 


١‏ ريا ل مدست] 


7 


(أنا) مبتدأ فعلية جملة فعلية (في محل نصب حال) 


سه 


في محل رفع خبر 
ويلحظٌ على هذه الجملة التعقيد البنائي الأمر الذي ينتج تعقيداً دلالياء 
نظراً لأن الفعلين «جئناء و«نطرق» من الأفعا المولدةالتي تحيلنا إك 
الفاعلين بالضمائر من جهة ولى. كذلك نلمسُ في مركب الوصفي «القمرٌ 
املشتاقٌ» انحرافاً من حيث عدم تلاؤم الصفة مع الموصوف. لأنَّ الاشتياق 


. ١57 محمد إبراهيم عبادة, الجملة العربية ص‎ -١ 
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والضرق من أنشطة الكائن الحيء الأمر الذي خَرَيَ بالتركيب الوصفي إلى إطار 
المجاز. إِنَّ توصيف الاسم المعطوف «القمرء بالاشتياق - مع معرفتنا 
باستهلاك هذه الاستعارة - يُمَدٌ من الانحرافات التي تُجْرى على الجدول 
الاستبدالي إذ« يتم بناءً عليه إنشاءٌ علاقاتٍ جديدة بين كلماتٍ من مجالات 
دلالية مختلفة لاعلاقة بينها في الواقع. وهوهانحرافه يُمَدُ تصادماً مسع 
بعض الخصائص الدَحويةه©. فالتحو العسياري يفتَتَرضُ تلاؤما دلالياً بين 
الكوّنات المؤلّفة للبنى النحوية. وتَستَمِرٌ هذه الشاركة بين الذات والقمر في 
رحلة العذاب. 

ج (8) -عَسبَرْنا الصّخْرَ والأشواك وودياناً من الآهات والأوصاب. 
السطرين (8 - 9). 

الجملةٌ من السنُوعٍ المتد. والامستداد يتحقق بالتعدية بلا واسسطة وبحرف 
العطف «الواو» الذي يُضيف إلى السنواة الامتدادية «مَبَرْنا الصّخره كيانات أو 
وقائع جديدة تضيف عوالم دلالية إضافية للنواة الأساس. وتكشف عن 
المحنة النفسسية التي تعانيها الذات في علاقتها بالحبييب الشغول. وعدم 
مبالاته بمشاعرها وعواطفهاء وتُظهِرٌ الجملة في أحد امتداداتها العطفية 
«وودياناً مسن الآهات والأوصاب» ودرجة من الانحراف الدلالي بخرق قتاعدة 
الستلاؤم بين الاسم اللمعطوف «وديانا؛ ومركب الجار والمجرور «من الآهات» . 
ومع أن هذا الخرق ينتمي إلى اشتغالات علم الدلالة. غير أن علاقته بالنحو 
وثيقة وذلك ,أن كلّ كلمة في اللفة تنتمي إلى مجال تصذيفي معين قد يكون 
بحسب المعنى., أو بحسب الصيغة؛ أو بحسب نوع الكلمة, أوغير ذلك من 
-١‏ محمد حماسة عبد اللطيف, ظواهر نحوية في الشعر الحرٌ ص .٠١‏ 


5] 
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أنواع التصنيف المعجمي أو الصرفي أو النحوي أو الدلالي. وكلّ كلمة من 
مجال دلالي معسين لها كامات من مجالات دلالية تصنيفية أخرى تستجيب 
لهافي علاقة نحوية كالفاعلية أو المفعولية أو الإخبار أو الحالية أو الإضافة 
أو النعت.. إلخ وتككون هذه العلاقة مقبولة في الستوى الحيادي في اللفة”" . 
وعليه يكون المستوى الحيادي لهذا التركيب «وودياناً من المياه». والاستبدال 
يتحقق بين «المياه و«الآهات» والفرق الدلالي واضمّ بين محسوس + 
محسوس. في الستوى الحسيادي ومحسوس + مجر في اللستوى الانحرافي. 
وهذاهوحال الخطاب الشعري في تفكيك السائد النحوي والدلالي وإعادة 


3-5 


أ 


إن العبور دعَيْرَْاه فج (8) يبدأ من نقطة ويَنْتهي نحو غاية: 

ج (9) أتيناهًا هنا لنراك /السطر )٠١(‏ 

وتنبني هذه الجملة من جملتين ممتدتين ج )١(‏ - أتينا هامّناء وج (؟) 
نراك. والربط بين الجملتين يتم ب «اللام» الناصبة أو لام التعليل والفعل 
بعدها منصوب ب ,أن الضمرة. وأنْ مابعدها في تأويل مصدر مجرور 
باللام» والتقدير عندئذٍ يكون: أتينا هامُنا لرؤيتك, وبذلك تكون الجملة من 
النوع الممتدء وهكذا تتأسّس الجملة وفق علاقتين من علاقات الارتباط : 

١‏ -علاقة الظرفية بين الفعل والظرف: أتينا هاهنا. 

؟ -علاقةالتعدية بحرف الجر بين الفعل والاسم المجرور: أتينا 
لرؤيتك. 

أما العنصران الامستداديان هنا: الضرف «هاهناء و«لرؤيتك». فالعنصر 
أ- محمد حماسة عبد اللطيف, م. س» ص. ن. 


و86+ 
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الأول يختصُ بالكان ويُحيلُ النص إل العالم/ الواقع. بتوجيبه الانتباه إلى 
امشار إليه «المكان». وهو بذلك يُمَفْصِلٌ و/ أويّعيّن مكاناً بذاته. عن الأمكنة 
الأخرى. والكان المحدّد هناء يخصُ «بيست الحبيبء. أمًا العنصر الثاني 
فيكون نتيجة سببية لفعل ,أتينهء في علاقته بالظرف «هاهناء. اللذين 
يفترضان الرؤية واللقاء . 

وتنتهي الوحدة النصية بجملة مكررة 

ج )٠١(‏ حبيبي فافتح الشباك /السطر )1١(‏ 

وتفسبني هذه الجمثة على ظافرة حدف وياء النداء» وهذا جافز تخويساء 
إِذْ يوحي الحذف هناء بقرب السافة النفسية والكانية بينالمتكلم 
والخاضب. وجملة النداء تقذر عادة بثعل محذوف تقديره«أدعو أوأنٌ 
حرف النداء نفسه يتضمن معنى «أدعوء. من جهة أخرى تأتي هذه الجملة 
لتكرّرٌ الجملة (5) تَحُوياً على نحو تام . 

ج (1) حبيبي فافتح الأبواب 

ج )1١(‏ حبيبي فافتح الشباك 

إِنّ التكرار هنا يفيد التوكيد بتقرير «المؤكد في نفس السامع وتمكيئة في 
قلبهء وإزالة مافي نفسه من الشُبهة فيه,0". أمَامِنْ النّاحية الشّعرية 
فيسهمٌ التكرير في توفير طاقة إيقاعية للنص نظراً لتعادل الكميات الصوتية 
بين الجملتين, إن يلفتُ التكرار انتسباه التلقي أنه أمام لغةمفارقة للفة 
اليومية. والتكرار في هذا اللقضع بينج (5) وج )٠80(‏ من النوع اللتباعد, إذ 
ثمة جمل ثلاث تفصل بينهماء وهذا مايمنح التكرار وظيفة إضافية تَتَمَثْل 
-١‏ الشيخ مصطفى الغلاييني, جامع الدروس العربية 7/ 375. 


ا 
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بالربط الُصي وتوفير التّماسك البنائي لجمل النص. فضلاً عَن أنَّ استبدال 
«الأبواب» ب «الشباك» يُغيّر مندلالةالجملة وبذلك يقودٌ التكرير »إلى 
تصاعد التنوع الدلاليء إلى لا تماثل النص. فكالما تكاثر التشابه كلما تكاثر 
الاختلاف(" . 

فيإطضار السستوى النحوي ذاته. ثم ةظاهرة ملفنة للانتباه تشيع في 


الوحدة النصية الثانية وهي تسكين مالا يتطلب ذلك,. وذلك قْ المواقسع 


التالية: 
ج000 تي زا الفات >0 تسكين المضاف إليه 
ج202 ........ بالأطياب -->*>02 تسكين الجار والمجرور 
ج 0( با كاش شراب تسكين المضاف إليه 
ج20 ...م فافتح الأبواب تسكين المفعول به 
ج00 .......... قطرقٌ الشباك تسكين المفعول به 
ج220 ......... عبرنا الصخرّ والأشواك تسكين الاسم المعطوف على المنصوب 
وودياناً من الآهات والأوصاب تسكين الاسم المعطوف على الاسم المجرور 
ج09 ومين لراك تسكين الضمير المنصوب 
ج000 ...م فافتح الشباك تسكين المفعول به. 


تنتمى هذه الظاهرة النحوية إلى مايُسمّى ب «الوقسف, أي «قطع التطق 
عند آخر الكلمة,(2, وهى ظامرة شائعة في اللغفة العربية, والقاعدة التي 


تسيرٌ علسيها ظامرةالوقف مفادها ,رماكان ساكن إل 0 وق 5 1 


.543١ خالد سليكي؛ هن النقد المعياري إلى التحليل اللسابي؛ ص‎ -١ 
.١175 /5 مصطفى الغلاييني» جامع الدروس العربية,‎ -" 
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بسكونه. سسواء أكتسنان محكينا (0..) أم بشخلا 4:3 وما كان مستحركاء 
(...): وقفت عليه بحذف حركته (أي بالسكون),0. وما يلفث الانتباه أَنَّ 
يمن هذه التجليات اللغوية لم يخرعجٌ عن القاعدتين التي أشرنا إليهما. 
فالوقف الشعري يخضع للوقف المعياري. لكن ما تفسيرٌ ذلك ؟ 

ِنَّ «الوقف» استبدٌ بالمواقع اللذكورة للحصول على كمياتٍ صوتيةٍ متماثلةٍ 
تخلقٌ انتظاماً إيقاعياً للوحدة النُصية. نتيجة توافق القوافي. ولذلك سوف 
نجد أن ثمانية مواقع نصية تنتظم وفق تفعيلة.مَفَاعِيْلانَ: وراءً البابٌ- 
ي بالأظياب - كح الأبواب - رق الشباك - رو الأشواك حت والأؤصابْ - 
تح الشباك. 

أمّا الموقعان الآخران. فينتظمان وفق تفعيلة: 

مُفَاعْلَكُن + ساكن : وكاس هران ح هُنَا لثراك 

وهذاالتوزيع بين التفعيلتين من شأنِه أن يخلقَ قوافي متوافقة ويضحٌ 
قصيدة الشعر الحر بطاقة إيقاعية تنقذها من النثرية, ويمنح العلاقة 
الشعرية قيمة خاصة في السياق النْصي للقصيدة. 

:>*-١‏ روابط النص. 

تتعالقٌ «الوحدة النصية الثانية؛ بالأولى عَبّْرَ الرابط «الواو» ثم تسعى إلى 
تحقيق التماسك النصي وانسجامه بروابط متعددة ومتنوعة ووافق مايأتي 


من توزيع جديد للجمل في علائقها الربطية مع بعضها البعض: 


ع و كك ص. ف 
؟- بمدود مفاعيلن هن بحر الوافر 


؟مع 
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الوحدة النصية الأول 

الرابط: الفاء ظ 

ج :)١(‏ آذار الندي وأنا... وراء الباب 
الرابط: ه 

ج (7): نرشٌ جبيئك الجديّ بالأطياب 
الرابط: ه 

ج(): نرقرق في دواةٍ الحبر بعض تحرق الوج 
الرابط: الواو 

ج060 ننجي خشب المكتب من برد ومن ثلج 
الرابط: الواو 

ج (5): نهديك الندى والعطر كأس شراب 
الرابط: 6 

ج (5): حبيبي 
الرابط: الفاء 

ج (9): افتح الأبواب 

الرابط: ه 

ج(8): أنا والقمر المشتاق جئنا نطرق الشباك 
الرابط: ه 

جَ (94): عبرنا الصخر والأشواك 


الرابط: 6 


511 15وعط 1 01 “اعامعن) - 10103 01 117ول 017لا 01 121597ط1را - لع تتكتعوع ]1 واطاع 11 اام 


ج :)٠١(‏ أتيناها هنا 

الرابط: اللام 

ج :)1١(‏ نراك 

الرابط: ه 

ج(17): حبيبي 

الرابط: م 

ج (؟1١):‏ افتح الشباك 

إنَّ «الواوه التي تتصدّر «الوحدة الثانية» تسعى إلى الربط بين «الوحدة 
الأوك والثانسية». إذ إِنّها توحي باستمرار النّْص الشعريء وهكذاء فإن 
«الواو» تخصٌ الربط بين الوحدتين. وليس بين جملتين هذا من جهة, 
وأخرى فإنه من الظواهمر النحوية الجديدة اللسبدءٌ بالواو العاطفة. ومن 
املعروف أنَّ بعض القصائد العربية كانت تبدأ بالواو. ولكنها كانست 
واو.رب»22. أمَا الواو الْمتصٌّدرة للوحدة النصية الثانية في قصيدة نازك 
الللائكة فهي «واو عاطفة؛ وعليه يكون «المعطوف عليه هناء مضمرء بمعنى 
أنّ ثمة واقعة أخرى تشارك «آذار» و«أناه في البحث عن «الحبيب:: وآذارٌ 
التّديُ وأنا ... وراء الباب . 

وبذلك يكون «المعطوف عليه» قد أَضْمِرَ لأسباب عديدة. يقول أحدُ النقاد بهذا 
الصدد: «إنَّ حرف العطف ف أوَّل القصيدة أحياناً يُشِيرٌ إلى أنَّ المعطوف عليه مضمر في 
النفس وأَنَّهُ لم يقل. لأَنّه إما أَنْ يكون معروفاً من الحال المشاهدة, وإما أَنْ يكون مما لا 
يُقَالٌ ولكنه يُحَسٌ ويُدْرَكُ. وهذا السلوك اللغوي يجعل «القصيدة» استمراراً لأحداث 


.48 محمد حماسة عبد اللطيف: ظواهر نحوية في الشعر الحرء ص‎ -١ 
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متلاحقة متتابعة بعضها مُعَبِّر عنه بالقصيدة, وبعضها مضمر لا يراد التعبير عنه. 
وكأنّ القصيدة كلها تُريدُ أن تقول إن ما خفي كان أعظمء وإذا كان هذا ما أمكن أن يقال 
فما البالٌ بالذي لم يُقَل00. وفي الواقع فإنّه البدء بالواو العاطفة. غالبا ما يوحي 
بكلام مضى.ء إذ إننا في حواراتنا اليومية ناجاً إلى تقنية الإضمارء فنقول (... 
وهكذا). ومع أن «الواو» في قصيدة نازك توحي بهذه الأمورء فإنّها أيضاً تصدرت 
الكلمة الأولى خَشية الإخلال بالوزن العروضي., فلو بدأت الشاعرة بكلمة «آذار» 
لحصلنا على الوحدة العروضية [آذار الندي: إن حين أن اقترائنها - 
كلمة آذار - بالواو. تجعل الوحدة النصية تبدأ بالوحدة [مُفَاعَلْدُن - مُفَاعِيْْنْ - وآذار 
التّدي]. فَنْؤْمَنُ لها «الواو» الانتماء إلى البحر الوافر . 

هذا فيما يتعلق بالواو العاطفة في بداية الوحدة النصية الثانية. أمماعن 
الروابط التي تؤدي وظيفتي التماسك والانسجام للنصء. فنجد أن السربط 
بالأداة «الواو. الفاءء اللام, قد تحقق في خمسة مواقع: منها اثنان به 
«الواو»: واثنان ب «الفاء». وموقع واحد باللام الجارة. أمّا الربط المباشر دون 
أداة (م) فقد احتازٌ على سبعة مواقع نصية . 


"1233 : الربط بالأداة: 


إِنَّ الربط ب«الواوءه يتموقع بينج (") وج (54) وج (5). و«الواو». هناء 
تعضف بين الجمل الفعلية الثلاث: نرقرقٌ .... وُدجي ... ونهديك. 
مشركة بينها في علاقة الرفع دون الترتيب هذا من جهة أولى, والثانية أن 
حضور والواو كان لغاية عزوضية لاستكمال الوحدتين العروضيتين: فَعُوْلَنْ 


في الجملة (4) ومَفاعيلن في الجملة (ه). أمّا الربط ب «الفاء» فكان في موقعين 


3غ م. نص 45. 
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نصيين متماثلين بينج (5) وج (1) [حبيبي فافتح الأبواب]. وبينج )١١(‏ 


وج (1) [حبيبي فافتح الشباك] وليس ثم ةأي مبرر لهذه «الفاء, فهي 
زائدةمنالناحية النحوية؛ ذلك أن الجملتين )١(‏ و(17١)‏ تعدان بياناً 
للجملتين (5) و(17). لأن «النداء» يعقبه طلب «ماء. ويتمثّل هنا بفتح 
الأبواب أو الشباك. أي أنَّ «الفاء» جاءت خلافاً لقاعدة «الربط البيان» التي 
تفترض الربط بغير أداة. ويحفل النص القرآني بغياب الفاء بعدالنداء كما 
قْ الآيتيتن الآتيتين « يوسفف 3 أعرض عدن هنم وه َب أرنسي أنظفر 
إلسيك”2.: ولكن الخطاب الشعري على موعدم لنقض البنودَ التي ترسُّمها 


القاعدة المعيارية. بل أن كينونته لا تتجسد إلا بممارسة الخرق والانتهاك. 


ويمكنُ تفسير حضور «الفاء» في الموقعين المذكورين لضرورة استقامة الوزن : 


حبيبي فافتح الأبواب حبيبي فافتح الشباك 
الل ا كاه ل وي ااه 
ممدود مفاعيلن ممدود مفاعيلن 


وهكذا يترئّبُ على حذف «الفاء» اختلال في الوزن العروضيء الأمر الذي 
يحدتثٌ خللاً فى البنية الإيقاعية للنص الشّعريء فيكون لذلك أثره على 
هندسة النّص من حيث تعادل الأصوات والوحدات العروضية في الأسطر 


١-/76/سورة‏ يوسف 
"- /”4١/سورة‏ الأعراف 
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الشعرية, وهذا ما سيُّطيح بالقسط الذي يوفره «الإيقاع» من الوظيفة الشعرية 
موتاء مه علاعوط للئص . 

وأخيراًء ثمة موقع نصي بينج )1١(‏ وج )١١(‏ يتماسك باللام التعليلسية 
الجارة وهي تُعلَّلٌ سبب «أتينا هاهناء. فالقدوم لدار «الحبيسب اللشغول» 
يكسون لرؤيسته. ويسندرج - كذلك - ضمن روابط السنص إشارات لفظية أخرى 
مثل ضمير الملخاطب المتصل في «جبيتك. نهديك, والياءفي «حبيبي» وقد 
تحدثنا عن الدور الوظيفي لهذه العناصر الإحالية في تعيين الشار إليه. 
وبالتالي ربط عوالم النص الدلالية بالقوى التي تُنُمٌ الخظاب الشعري. وهي 
- القوى - هنا: الذات المتكلمة, والمخاطب «(المشغول عنها) . 

:3-37--١‏ الربط المباشر (دون أداة): 

الربط المباشر يَسيرٌ وفق قاعدة الربط البسياني. أي حين تكون الجملة 
الثانية بياناً/ توضيحاً لها. وهذا النوع من الربط اتخذ المواقع الآتيةفي 
مفاصل النص: 

ع( قج0© فقعصى ع4 قع 0 | | ع فيه قع 0 0066 | | عهمقع40| 

أ ب جُ ل 

ففي الموقع () يُلْحَظأَنّج () جاءت بياناً لج )١(‏ من حيث كونها 
تفسيراً للمكوث وراءً الباب. إذ إن الكوث وراءً الباب يكون بقَصُد «نسرش 
جبيئك الجدي بالأطياب, ولذلك لم يكن ثمّة داع لأداة الربط» وعدم الربط 
بالأداة أذعى إلى التأويل ومشاركة القارئ من الربط بالأداة حيث تقسلّ فعالية 


القارئ فى البحث عن العلاقة بين الجملتين المترتبطين. وكذلك الأمسر 
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بالنسسبة لج «”) في علاقتها بج .)١(‏ فج )١(‏ وج (*) تفسران فعصل 
المكوث وراء الباب . 

أمُافي الموقع (ب) فالربط يكون بين الجمل .١(‏ ”. ". 4» 8 ) والجملة 
(5): فجملة النداء «حبيبي» تنبثق في السياق التركيبي للنص بوصفها بياناً 
لماجرى من مكوث وراء الباب بقصد تطييب الحبيب ورقرقة الشوق في «دواة 
الحبرء. .... إلخ» فالباب المغلق يتطلب النداء. ولذلسك كان الربط وفق قاعدة 
الربط البياني.وفي الوقع (ج) تنبثق الجمل الترابطة بغفير أداة» لِتُفسرَ 
جملة النّداء والأمر . 

إنَّ رحلة عذاب العاشقة مع القمر المشتاق فيطرق الشباك. وعبور 
الصخر والأشواك ... إلخ. تسأتي توضيحاً للستفوه بفعل الأمرء افتح الباب, 
ففتح الباب يكونُ تحت طائلة التعب والشوق الذي ألم بالعاشقة في بحثها 
عن الحبيب المشغول:. 

ولا يختلف الموقع (د) عن المواقع السّابقة. في الاستغناء عن أداة الربط: 
زد على ذلك أنَّ التركيب الأخير «حبيبي فافستح الشبّاك, ففلاً عن دوروفي 
تأكيد معسنى «النداء والأمسر» فإنه يقوم بالربطء إن إن تكرار التركيب ذاته 
غالبا مايحدث لتذكير التلقيء بأنَّهُ مازال في مواجهة اللوضوع ذاته. وفي 
النهاية, لابُدَ من الإشارة إلى «الشعر الحر» يسعى قدر إمكانه إلى نبذ أدوات 
الربط؛ وإتاحة الفرصة أمام القارئ ليقومَ بهذه الفعالية في ربطكائنات النْص 
إلى بعضها البعض. أيّ الشاعر الحدائي يترك فجواتٍ متقصدة في بنية النص 


سعياً وراء دور للقارئ المرتقب في استنطاق النّص . 


1465 


511 15وعط 1 01 “اعامعن) - 10103 01 117ول 017لا 01 121597ط1را - لع تتكتعوع ]1 واطاع 11 اام 


4-١‏ :الوحدة النصية الثالثة: 
١‏ - وَيَمُضى ضي الوقتُ والأبواب تَرْفْضْنَا 
حبيبي الْرْمَقَ الَشْقُوْلَ إفتخها فَنَحْنَ هُنا 

و 0 

4 - وأكواباً من العطر 

ه - وَحُرْمَة أنجم وسَنًا 

؟ - حبيبي فافتح الأبواب» نحن هنا 

-جميعا 

حنم اذا وفرعة بحرناء وأناء 

تنتظم السطر الأول جملتان: 

ج010 2 يمضي الوقت - له جملة بسيطة 
ج )١(‏ الأبوابٌُ ترفضنا له جملة متداخلة9) 


إذا كانت ج )١(‏ تسيرٌ وفق القاعدة المعيارية «فعل + فاعل» فإِنْج (؟) 


تنتهك القاعدةالعيارية بتقديم الفاعل «للأبوابٌ ترفضناء؛ محوّلة عن 
«تر فضن الأبوابُ» لغاية إيقاعية. إذ إن البنية العروضية لهذا السطر تتألف 


من ثلاث وحدات عروضية : 


000 


مَيَاعرَلن بت مناعيان > مفاعلين 
وبإعادة «الفاعل» إل موقعه المعياري تختل البنية العروضية. لتصبح : 


مَفَاعِيّْْنَ - فَعُوْلُ - مَفَاعِيْلانْ أو مفاعيلن - مَفَاعِلَكُنْ - / . / . . (غير محددة). 





-١‏ الجملة المتداخلة هي «المكونة من هركبين اسناديين أو هتضمنين لعمليتين اسناديتين بينهما تداخل تركبي» في محمد إبراهيم عبادة؛ الجملة العربية» 


.15١ ص‎ 


15٠ 
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وعليه يكون تقديم «الفاعل» لغاية إيقاعية. فما هي الغاية الشسعرية من 
ذلك؟ إِنَّ تقديم «الفاعل» على الفعل من شأنه تحويل الجملة الفعلية «ترفضنا 
الأبوابء إلى جملة اسممية «الأبواب ترفضناء. فينتظم «السطر الأول» وفسق: 
«جملة فعلية + جملةاسمية». توحي الأولى بالدينامية, والثانية بالثسبات. 
وف هذا التحويل تتنوَعٌ في التركيب. جراء التضاد تركيبي بين الفعل والاسم. 
غير أن التقديم. جعل من «الأبواب» مثار اهتمام المتلقي» كما أنه حَوّل 
الففل «ترفضناء» من فعل خخامد يعقبه الفساعل قُْ «الجملة الفعلية» إلى فعهل 
موندٍ يتطلب تَدَخُّْلَ القارئ في عملية الإحالة, إحالة «الفاعل» الستتر على 
«الأبواب». إن الخظاب الشّعري يفني عن استغلال ماتوفرهالنظومة 
النحوية من احستملات تركيبية فحكيا وراء تغريب «ونامعتية1تصدقء2 
اللمألوف. ونزع الأنفة عنه. فكما هويّعيدُ بناء العالمى فإِنَّهُ يُعيدٌ التأمل في 
البناء النحوي للغة أيضاً. ويسستدعي إلى نظامه ما هو غير مألوف من البنى 
النحوية : 

ج (؟) حبيبي المرهق الشغول إِفَتَحْها فذحن هنا (السطر الثاني). 

فهذه الجملة من النّوعَ امتَشَابك: جملة النداء + جملة فعلية + جملة 
اسمية. لكنّ التركيب يطرحٌ مشكلة التركيب النصوب «المرْهَقَ الشغول» بَيْن 
النداء والجملة الفعلية, ولحل الإشكال تُخَمنُ أنّ البنية المضمرة للجملة (؟) 


هى الآتية : 


فى 
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[يا] حبيبي [أخص] المرهق الشغول. 

وهكذا يكونٌُ التركيب منصوباً على الاختصاص للفعسل المحذوف 
«أخص: وجملة الفعل المحذوف معترضة بين جملة النداء والجملة 
الفعلية. ومن الوجهة الشعرية, فإن الحذف يرفع من وتيرةالتلقى لدى 
القارئ الذي «يعي بطسبعه دوافع الحذف. لأنهٌ يذرك أنَّ المحذوف مدلسولٌ 
عليه عقلاً. ومن ثمٌ يكون ذكره عبثأًء وهوما يعني تدخُلَ عملية التخييل في 
بناء هذا السياق. مما يؤكدُ بلاغيته. ويصلها إلى درجة عالية من الأدبية”, 
في السّطر الثّالث يكون التلقي إزاء جملة من النوع التداخل : 

ج (") - أنا والشّمسُ تَحْمِلُ سُمْرَةَ التَهْر 

تنبني الجملة هنا على جملة علاقات 

١‏ --علاقة إسناد: الجملة الاسمية: أنا والشمس نحملٌ [حاملان]. 

؟ - علاقة إسناد: الجملة الفعلية: نحمل. 

م - علاقة تعدية: الفعل والمفعول: نحملٌ سمرة النهر 

؛ - علاقة إضافة: سمرة النهر. 

والانحرافُ الكائن في الجملة يتموقعٌ في علاقة الإضافة: سمرة التَّهِر 
وهوانحراف دلالي. وهوغالباً ما يكونُ تحويلاً عن بنى تركيبية شائعة 
مثل: سمرة الوجه. أو سمرة الأرض. وسوف نلاح ظ أن الشاعرة عن طريق 
«واوه العف تراكمٌ تراكيب عطفسية استنادا إلى التركيب الإضافي: سمرّة 


النهر : 


,7148 محمد عبد المطلب, البلاغة العربية (قراءة أخرى): ص‎ -١ 
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وأكواباً من العطضر »هه وأكواب العطر والتحويل هناء طرأ على الضاف إليه 
عَيْرَ جره ب «من». إن يجورٌ ذلك إذا كان المميز (العطر) اسم جمع أواسم جنس». 
وغاية التحويل كانت لاستقامة الوزن العروضي, فمع حرف الجر «من» ينبني السطر 
الرابع على وحدتين عروضيتين تنتميان إلى البحر الوافر : 

وأكواباً من العطر - مَفَاعِيْلْنْ - مَفَاعِيْلُ 

في حين يحافظ التركيب العطفي الآخسر على علاقةالإضافة: وحُزمة 
أنجم وسَّنًا. إِنَّ الغاية من هذ التداخل الجملي وامتداده عن طريق «واو» 
العضف. هو تركيمٌ المعنى بزيادة الملبنى. فالواو العاطفة تمتازٌ بقدرتها على 
إضافة وقائع لفوية جديدة إلى «المعطوف عليه؛ وكما ياحظفالتراكيب 


العطفية تتنوع في انتماءاتها الفضائية 


سمرة النهر حقل ماني 


أنا والشمس تحمل أكواباً من العطر حقل الورود سرفضاء أرضي 
زمة أنجم فضاء سماوي 
سنا فضاء سماوي 


يُقدَّمُ لنا السَّطْرٌ )١(‏ جملة مككررة تعقدٌ صلاتٍ ربطٍ بين الوحدة النصية 
5) و(5): 


ج (4) - حبيبي فافتح الأبواب» نحن هنا 
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جميا/ أنت: آذارء وفرحة جبناء وأنا 

إن الجمل الاسمية الأخيرة تحتارٌ على موقع البدل المطسابق أو بدل الكل 
من الكل(نحن هنا جميعاً) وبذلك ينتقل التركيب من الكل إلى الجزء 
للتفصيل والتوضيح. ويوحي التكرار هناء بالإصرار عسلى اللقاء من خلال 
«نحن هناء وبرجميعاء وما يلفت الانتباه هو حذفُ اللسند «الخبره في 
التراكيب الاسمية الأخيرة. وذلك لأنّ ما تقدّم يبرّر حذفه., كماأن حضورهُ 
يكون من دواعي العبث وترهيل الخطاب, تسبعاً للقاعدة البلاغية ‏ الاحتراز 
من العبث بعدم ذكر مالا ضرورة لذكره. وهذا من شأنه أن يكسب الأسلوبَ 
قوة ويضفي عليه جمالاًه20: فذكر الخبر في هذه المواقع النحوية يناقض 
قاعدة الاقتصاد اللغسوي في فضاء الكتابة الأدبية التي تبتعدُ عن الوضوح «لأنَّ 
مثل هذ الوض وح في الخطاب الأدبي يُبْعِدُهٌ عن كثافته. ويعودُ به إلى 
الشفافية,(2 وهذا ما يُقَصّدُ به «الاحتراز عن العبث» في البلاغة الشعرية . 

:1-4-١‏ روابط النّص: 

تتوزّع الوحدة النّصية وفق روابط النص على النحو الآتي: 


الرابط: الواو تربط بين الوحدتين (”) و(؟) 


أ- عبد العزيز عتيق, علم المعاي» ص78١.‏ 
'- محمد عبد المطلبء البلاغة العريية)ص7117. 
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ج :)١(‏ يمضي الوقت 
الرابط: الواو 

ج (7): الأبواب ترفضنا 
الرابط: 6 

ج ("): [يا] حبيبي 
الرابط: ه 

ج (4): افتحها 

الرابط: الفاء 

ج (6): نحن هنا 


الرابط: 9 


ج():أناولشئسس نحمعطل 
الرابط: ‏ 
ج (1): حبيبي 
الرابط: الفاء 
ج (8): افتح الأبواب 
الرابط: ه 
ج (4): نحن هنا جميعاً 


الرابط: 9 


يتنوع الرَبطُ في «الوحدة النْصية الثالثة» بين الربط بالأداة «الواو. الفاء. 


التكرارء الضمير» والربط اللمباشر بغير أداة. أَمماالربط بالأداة عن طريق 


«الواو العاطفة» فقدجاءت ف بداية «الوحدة النصية» لتوحي باستمرار 


الرغبة فى اللقاء بالحبيب المشغول, واستكمال رحلة العذاب النفسى. كما أن 


البدء ب «الواو» هناء كان لِغَاية إيقاعية, أي للحفاظ على الوحدة العروضية 


«مَنَاغِيْئْنُ: وكذلك نجد ربطا بالواو الغاطفة بين مكوّنات الجملة الواخدة: 


كما فيج م2 وف التراكيب الاسمية قُْ الجملة الأخيرة. وهي تؤذي وليفة 


الربط عن طريق الإشراك في الإعراب . 


وَيأتِي الريط ب «الفا قُْ موقعصين: ج (5) و(ة)/ ج(/) و(2)8 أما قْ 


لوقع الأول منهماء فهي تفيد الاستئناف, والاستئناف يعني الانفتاح ع! 
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عالم جديد؛ أو تقديم وقائع جديدة قياساً إلى الوقائع الأولى: 

حبيبي المَرْهقَ الشغولٌ , إفتحها نحن هنا 

وبخصوص الوقع الثاني بينج )١(‏ وج (8): فلا يتعدى دورٌ «الفاء« هنا 
عن تحقيق توازن إيقاعي. لأئها من الناحية النحوية زائدة. وذلك لكسونج 
)0( قناناً لج 7) كما سفف وناقشن في الوحدة (”). وسسنلاحظ كذلك أن 
الربط بالضمير جرى في الجملة )١(‏ في الفعل إفتحهاء إن يحيلنا الضمير 
»هار على الأبواب في الجملة :)١(‏ وهو بذلك يُشُكلٌ عنصراً إحالياً يقوّي من 
التماسك البنيوي للنص من جهة, كما أنه عنصر تعويضي عَبْرَ استبداله 
بالمحيل عليه «الأبواب:. أمّاالعناصر التكرارية كمافى ج :)1١(‏ حبيبي ... 
إفتحهاء وج (5): حبيبي فافتح الأبواب» فقد أدَّت دوراً كبيرا في الربط عَسبْرَ 
استمرارية «موضوعة اللقاء, بين التكلمة والحبيباللمشغول. وهو تكرار 
منفصلء كما لو أنه تذكير للقارئ بأنَه مازال في الفضاء الدلالي ذاته. وعليه 
يكون التكرار على الصعيد السربطي مؤشَّر تذكيري للقارئ في اهتمامه بالنص 
وعالمه الدلالي. أي يجعله في قلب الحدث الشعري . 

وبالنسبة للربط اللباشر دون أداةٍ فقد جرى في سنة مواقع. وفي المواقسع 
الستة كانت الجملة اللاحقة بياناً للأولى. أو تترتب عليها وفق قاعدة الربط 
البياني؛: ومن ذلك ما بينج )١(‏ وج () وج (4) إذ إن النداء_حبيبي 
«والفعل «إفتحهاهء يترتبان عن الأبواب المغلقة «الأبواب ترفضناهء ولذلك لم 
يكن ثمة دواع للربط بالأدوات . 

2١‏ المستوى الصرفي: 


2 
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يتولى اللستوى الصرقي الكشف عن التحولات /التغيرات / ودلالتها التي 
تصيب الكلمة في السياق النصيء ولولا هذه التحولات/ التغيرات البنيوية 
لكاننت قدرة اللغة على التعبير محدودة جداً. ومن هنا أهمية الآليات 
الصرفية التي توسّع مسن امتدادات اللغة في السيطرة.على ما يبر زفي التجربة 
من كيانات دلالية, وإذا كان الستوى النحوي يكشف عن كيففية بناء الجملة. 
وكيفية الربط بين الجمل ومايترتب على ذلك من تحولات التقديم والتأخير 
والحذف والذكرء فإن الصرف قمين بالإجابة عن أحوال الكلمة وشؤونها في 
سياقها النصسي. ذلك أن الخم اب الشعري. وعكس مايفعل الخطاب 
اليومي.ينزع نحو الخرق. خسرق القواعد اللعيارية تستوي في ذلك القواعسد 
النحوية والصمرفية. وقد تصدى البلاغيون القدماء لتفسير هذه الخروقات 
والانحرافات في لغة النص الشعري تحت عنوان دال:ضرورة الشعرء وهذه 
الفرورة تعسني سعي الخطساب الشعري نحو تأسيس نحو صرف للنص 
متماثل ومفارق في الوقت نفسه للقواعد المعيارية أو المتواضع عليها . 

وفي إطار النص الذي نشتغل عليه راهناً. سوف نحاول رصد الستغيرات 
الصرفية على الأفعال والأسماء. وملاحظة الانحرفات الجاريةفي قواعد 
الصرف المعيارية . 

:1-7-١‏ الوحدة النصية الأولى: 

باستقراء السنص صرفياً يلاحظ أن ثمة هيمنة للفعل المضارع بأبنيته 


الملختلفة على زمن النص. ويمكن رصد ذلك في الترسيمة الآتية : 


اكع 
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الفعل 


2خ 


ماضي © المضارع أمر © 


ثنائي البنية ثلاثي البنية رباعي البنية خماسي البنية سداسى البنية 


ا ل كه 


تنك 3 تنه ١‏ 


أضحك تصلي ‏ تفعلل 
يصحو 4 ينتشي ‏ يفتعل 
: أسهر أفعل 


تفعل يبسم 5 ترتد ‏ تفتعل 
تسقط 


ويلاحظ على أبنية الضارع هنا خلوها من الانحرافات الصرفية. فهيى 
تتبع القواعد الصرفية في اشتقاق الأفعمال. فصيغة الثلاثى اشتقت من الماضى 
بزيادة حروف الضارعة: الياء والتاء والهمزة. وكذلك الخماسى اشتق من 


الماضي: انكب. انتشسى. ارتد في حين أن السرباعي يسستقل ببنية «تصلي - 


إئ 
مه 26 


تُفعلل» ومايْميّز هذه الصيغة أنّها تأتي متعدية, أي لا تكتفي بعلاقتها 
الإسنادية وإئما تمد ظلالها نحو المفعول 

أما على صعيد الأسماء. فإن مايلفت الانتباه منها هما صيغة اسم 
«المفعول» وجمع التكسيرء. وقد حافظ الاستعمال الشعري عسلى القاعدة العامة 


في سياق النص الشعري ولتوضيح أوزانها ودلالاتها تُقدُمُ الترسيمة الآتية : 


56 
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الاسم 


جامد6© مشتق جمع 
اسم فاعل اسم المفعول 
ا جمع المذكر السالم جمع المؤنث السالم جمع التكسير 
البارد اسم مكان مشغول ‏ © 6 --5 
ا مسدود أوتار هه أفعال 
فاعل ١‏ مكتب مقتول قزائيل ‏ ب» تفاعيل 
١ ١‏ : 1 
مفعول أحلام -»ه أفعال 
الأرقام »ىه أفعال 
المواويل »ته مفاعيل 
الأوراق 0 أفعال 
الأقلام بت أفعال 


وإذا بدأنا بدراسة هذ الأبنسية في سياقها النصيء سوف نجدأناسم 
الفاعل «على مكتبك البارد» قد جاء صفةٌ لتدلٌ على معنى مؤقست لامسستقرء 
فالبرودة ظامرة مؤقتة. بعكس الصفة المشبهة التي تدل على الثبوت. ومن 
هنا العلاقة الوثيقة بين الأفعال والصيغ الشتقة مثل اسم الفاعل والمفعول. 
فاسم الفاعل يعمل عمل فعله في أحيان كثيرة. 

وقد وردت في الوحدة النصية صصيغة واحدة لاسسم المكسان «مكتب» «على 


مكتبك البارد» للدلالة على مكان الحسدث؛. واسم المكان عادة يشد من أواصر 


58خ 
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اللغة بالعالم. ويخصص المكان الذي يُرتكبٌ فيه الفعل. وهوهناء الكتب 
الذي انشغل «الحبيب» فيه بأوراقه وأموره الخاصة . 

ويتسم اسم المفعول الشتق منالثلاثي بحضور نسبي في الوحدة الأول 
(مشغول. مسسدود. مقتول). فيرفسع منهيمنةالأسماء الشتقة التي تثبت 
دلالات إضافية فضلاً عن الدلالة الجوهرية للصيغة التي اشتقت منهاء وهذا 
مايتوفر في أسماء الفاعل والمكان واسمالمفعول. إن أسماء المفعول الواردة في 


النص ‏ على سبيل المثال ‏ تؤدي وظيفة الفعل والاسم في سياقه النصي : 


أنت مشغول وظيفة الفعل 
م وظيفة الاسم 

والحب على المكتب مقتول ا وظيفة الفعل 
وظيفة الاسم 


إن أداء اسم المفعول لهذه الوظسيفة الزدوجة تعود بالأساس إلى اشتقاقاته 
من الفعلء وعليه فإنه يحتنفظ بأثر تلك الوظيفة؛ ويحتاز على وظيفته 
الجديدة جسراء زيادةالميم والواو على الصيغة الأساسية, وفي الواقع فإن 
السدلالات الإضافية التي تؤديها الصيغ الشتقة تتبع القاعدة الدلالية العامة: 
زيادة البنى زيادةٌ في المعنى. والدلالة التي يحتازها عليها اسم المفعمول 
مصدرها زيادة حرفين. وبهذه الزيادة تكتنف النصوص الأدبية دلالات 
حافة تُغنيها وتثريها . 

ومايلفتالانتباه في «الوحسدة النصية الأول» استثمار عنيف لجمع 


التكسير. وغياب تام للنوعين الآخرين: جمع المزكر السالم والمؤنث ومعهما 


داع 
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الشنى. ويلاحظ أن الشاعرة وظفت من جمع التكسير صيغة جمع القلة 
(أفعال) وصيغتي منتهى الجموع وهو نوع من جموع الكثرة (تفاعيل , 
مفاعيل) أما الصيغة الأوى (أفعال) فهي جمع للأسماء الثلاثية : 
(أوتار ه» وترءأحلام_ي حلم أرقام هه رقم ءأقلام هه قلم)أي 
بإضافة همزتي قطع ووصل إلى الاسم الأصلي. أما صيغتا الجموع. الأول 
»تفاعيل١‏ ويجمسع عليها منالأسماءماكان وين بحرف مد قبل آخره 
(تراتيل ‏ ترتيل) والثانية «مفاعيل» ويجمع على هذه الصيغة من الأسماء 
ماكان مزيداً قبل آخر بحرف مد (مواويل موّال) والسؤال الذي ينهض الآن 
مادلالة استخدام جموع التكسير بهذه الكثرة في النص؟ والجواب على ما 
نخمن أنَّ جمع التكسسير يتوفر على أبنية كثيرة ومرنة تستجيب للتشكيل 
الشعريء وهذا فضلاً أن جموع التكسير الستمرة في القصيدة هنا تنتهي 
بحروف «الراء»؛ والميم واللام؛ والحروف الثلاثة تُضفي جَرْساً موسيقياً على 
نهايات الجملة, بدليل أن أغلب الجمل تنتهي بهذه الجموع . 
والآن بعد هذا التوصيف الصرفي للأفعال والأسماء في النص. هل تكتنف النص 
انحرافات صرفية؟ في الوحدة النصية الأولى سوف نجد أن ثمة أسماء منعت من 
التنوين» وهي ليست ممنوعة من الصرف» وحقها التنوين: 

>" أنت مشغول 

والحب على المكتب مقتول 


لكن هذ الظاهرة مألوفةفي الخطظاب الشعري منذ القديم وحتى الآن 


0ع 
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«اعلمأنهيجوزفي الشعر مالايجوز في الكلام»'؟ ذلك أن الشعر ينهج في 
بنائه إلى التكافؤ والتضاد والتوازي. وبكلمة أدق. إلى «هندسة الكسلام» الأمر 
الذي يستدعي الالال بالأنظنة سيا وراء تحسوؤة ترقه الشناصابة: لكتنن 
ليس بعيداً عن النظام اللغويء وإلى هذا الخرق تنتمي الظاهرة التي أشرنا 
إليها بخصوص التراكيب الواردة أعلاه. وهذا الإطلاق للضمة كان لغاية 
عروضية وهي إنهاء الأسطر الشعرية بوححدة عروضية متوافقة: مفاعيل. إذ 
يدخل زحاف الكف. (ححذف السابع الساكن) من تفعيئة مفاعيلن في البحر 
الوافرء فالوزن يفرضٌ سطوته على النظم الشعري ‏ وعلى الخصوص في 
القصائد التقليدية حستى يضطر الشاعر إلى محاولات السزيادة والنقص 
والستقديم والتأخير لسد الفجوات النظمية, ولذلك يقول السسيرافي «اعلم أن 
الشعر لما كان كلاماً موزوناء تكون الزيادة فيه والنقص منه,29) 

وينطبق هذا الكلام على ظامرة تسكين آخر الكلمة وحقها الكسرة في «بلا 
أحلام» أو الضمة «وتسرق روحك الأرقام, و«ألا فلتسستقط الأوراق والأقلام». 
وتفسير ذلك أن هذ الأسطر تنتهي بوحدة عروضية «مفاعيلان. ممدود 


مفاعيلن» والكسسسر أو الفم يخل بذلك,. فلزذزئنك لجئ إل التسكين مراعاة 


2-06 7 أ التقضية وللحصول على وحدة عروضية متوافقة في هذه المواقع النصية . 


:*-"١‏ الوحدة النصية الثانية: 

في الوق تالذي هيمنت فيه الصيغ الضارعة المختلفة في الوحدة الأول 
على نحوتامم, تقل آثار هذه الهيمنة, إن يتيح النص للفعلين «الأمر 
أ- أبو سعيد السيرائي» ضرورة الشعرء ص517. والكلام لسيبويه. 


'- م.نيص .4" 


؟/اء 


511 15وعط 1 01 “اعامعن) - 10103 01 117ول 017لا 01 121597ط1را - لع تتكتعوع ]1 واطاع 11 اام 


والماضى» أن ينوعا زمن النص. ويمكن بداية تقديم الخطاطة الآتية : 





الفعل 
التفريع الفعلي 
فاق أمر 
جئنا 
عبرنا 
ثنائي. ثلاثي - رباعي ‏ خماسي سداسي 
نرشٌ نطرف 22 نرقرق 6 6 


وتؤدي صيغة الماضي في النص عبر الجملتين (أنا والقمر المشتاق جئنا ‏ 
عبرنا الصخر والأشواك) بالكشف عن قطاع من الخبرء كان قد توارى بفعل 
هيمنة الضارع» وعلى اعتبار كلا الفعلسين متعدين فهما يمندان إلى وقائع 
جديسدة؛ أي ضم عوالم إضافية إلى بنية الجملة في موقع كل فعل. وبالنسبة إى 
الضارع سوف نجد تفريعاً بنائياً يتسلط عليه عبر توزعه إلى ثلاث صيغ : 

ثنائي نرش هوماضيه رش له فعل يفعل - متعد 

ثلاثي: نطرقٌ »هوماضيه طرق - هه فعل يفعل ‏ »ه متعد 

رباعي: نهديك ‏ بم وماضيه أهدى -» أفعل يفعل -> متعد 

نرقرق ‏ هوماضيه رقرق © فعلل يفعلل -4ه متعد 


ننجي وماضيه أنجى هه أفعل يفعل هه متعد 


لاع 
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يخلو النص على صعيد المضارع مسن صيغ الزيادة التي تلحق بالنص 
دلالات حافة أو إضافية, إن بقيت صيغ الضارع في إطار الاشتقاق من الفعمل 
الماضي بإضافة حرف من أحرف الضارعة (النون) و الفهل الضارع بهذه 
الصيغة. يستحضر راهن المتكلم أو التكلمين. بمعنى أنه يجعل التلقي على 
ملامسة بالحدث الشعري . 

وإذا كان الماضي بصيفته يستحضير قطاعاً من تجربة اللتكلمة في رحلة 
شوقها وعذابهاء والضارع يسمح بالحضور الآني للحدث الشعريء فإن الأمر 
وكونه مشتقاً من الضارع -يفتح النص على مستقبل قريبء لما يتحقق. 
وتحققه مرهون بالخاطب: حبيبي فافتح الأبواب وصيغة الأمر عادة متوفرة 
على دلالة مزدوجة: القسوة والضعف. والفعل الوارد هناء يتسم بالضعف 
والتوسل . 

وعلى صعيد فثة الأسماء ودورها ودلالتهافي النص. يلحظ هيمنة لجمسع 
التكسير الذي تموقمت تجلياته اللفظية في أواخر الأسسطرء سعياً وراء 
الحصول على قوافي مستوافقة في الوحدة النصية الثانية. ويمكن لنا توزيع 


الأسماء الواردة ودورها الوظيفى وفق الخطاطة الآتية: 


اع 
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جمع التكسير جمع المؤنث السالم جمع المذكر السالم 


الأطياث الآحات 6 
الأشواك 
وديان 
الأوصاب 
الأبواب 
يضفي الاشستقاق تحولات بنائية على الاسم ء الأمرالذي يمنح «الاسم» 
دلالة إضافية, على مانلاحظ في كلمتي: الكتب/ اللشتاق. فالأوى مشتقة مسن 


الفعل كتب. بزيادة الميم؛ 


زائد أصلي أصلي 2 أصلي 


وهذه الزيادة هى التى توسع من الأصل وتجعله يشمل قطاعات أخرى من 


نيف 
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الوجود. فالفعل «كتبء يشسير إلى حدث وزمنء وحين تتم إضافة «الميم» يكون 
بوسسع الكلمة. ليس تحديد مكان الحدث فحسب. وإنما مفصلة قطاع من 
الفضاء 66:دم5 سيدعى: اللكتتب. أما الكلمة الأخرى «المشتاق»: اسم فاعل 
لفعل ما فوق ثلاثي «يشتاق» وكما هو معلوم. فاسم الفاعل صفة حادثئة 
وليست ثابتة. وبهذا الحدوث يعاكس اسم الفاعل الصفة الشبهة التي 
تحاول تثبيت الصفة في الموصوف. ومايتميز به. اسم الفاعل هناء أنه يؤدي 
دوراً مزدوجاً: وظيفي الفعل والاسمء فغالباً ما يتطلب مفعولاً به وفي الوقت 
نفسه يشغل موقماً إعرابياً في الجملة. إن الاشتقاق يخرج اللغة من عقم 
الجمود ويهبها حياة جديدة: ومن هناء نجد أن لغة الشعر الحديث لفة 
قائمة على الاشتقاق ذلك أن الاشتقاق في جميع تجلياته يكشف عن الطابع 
التاريخي للغة في علاقاتها بالعالم. 

ومن تجليات التفريع الاسمي مقولة الجمع التي تتفرع بدورها إلى 
نوعين: جمع التكسير وجممسع امؤنث السالم. ويتوفر من الجمع الأخير كلمة 
واحدة: »الآهات١‏ ومفردها «اهة, . 

أما جمع التكسير فيغلب على النص. وتفسسير ذلك -كما أشرنا ‏ توفير 
قواف متوافقة: الأطيابْ - الأبواب - الأوصاب . . الخ. ويلاحظ على جموع 
التكسير توزعها على صيغتين: أفعال (ج قلة) وفعلان (ج كثرة) إن الصيغة 
الأولى «أفعال» تدل على جمع القلة مابين الثلاثة والعشرة. والثانية (فعلان 
توتخحي بمالانهاية لدء أي للمبالغة في الأمر «وودياناً من الآهات والأوصابه 
ويخلو النص. هناء من انحرافات صرفية بارزة باستثناء ظاهمرة التسكين 


التى عالجناها في |الستوى النحوي. إذا أشرنا إلى أن تسكين الضاف إليه 


كلاع 
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«وراء البِابْ» والجار والمجرور «بالأطياب» ألخ إنما يكون لأسباب تستعلق 
بالوزن العروضي التي يتحكم في البنية الإيقاعية للقصيدة . 

:">-١‏ الوحدة النصية الثالثة: 

يتحقق زمن الوحدة النصية الثالثة بفعلي المضارع والأمر. وغياب الماضي 
ومرد ذلك يعود إلى قرب تحقيق الغاية/ اللقاء. فليس ثمة من مججتال للعودة 
إل الماضي للكشف عما جرى للعاشقة في رحلة بحثهاء ومن هناء يأتى فعل 
الأمر مقت نابالتأكيد (افتحهاء فنحن هنا / حبيبي فافتح الأبواب. نحن 
هنا) وتدل الأفعال الضارعة: يمضي. ترفضناء نحملء. -على اللحظة 
الراهئة للحدث الشعري. 

أما بخصوص الأسماء. فتقل نسبة الأسماء امشتقة وجموع التكسير. إذ 
تنزاح صيغة أقعال عن مواقعها في آخر الأسطر بقصد تشكيل القوافي أو 
التماثلات الصوتية سابقاً في الوحدتين (1:1): ومن تجليات جمع التكسير 
في الوحدة |(): الأبواب, أكواباً. أنجم,. وثلاثتها من جموع القلة (أَفْمَالء 
أَفْعُل). 

ومن طائقة أسماء النص: المرهق -المشغول وكلاهما اسم مفعولء الأول 
مشتق من الفعهل المبني للمجهول «يُرهق» والثاني من الثلاثي (شغل), 
والاسم امشتق غالباً مايدجّجٍ النص بتشكيل لغوي جديد عبر زيادة حرف أو 
حرفين أو أجراء استبدال بين فونيمات الكلمة. فعلى صعيد الاسم الأول : 
مُرهق., نجد الاستبدال بين الياء والميم الضمومة, وفي الاسم الثاني يُزاد 
حرفان: (م:و) والزيادة في الحالتين تُجْرى سعياً وراء تكثثيف وتثرية 


الدلالة وزيادتهاء في لفظة واحدة, فضلاً عن الدلالة التي يهبها السياق 


لالاع 
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النصي للكلمة ذاتها . 

وتظهر في هذه الوحدة مظامر الانحراف الصرفي. ومنها همزة الوصل في 
سياق التلفظ في الفعل «إفتحهاء وإذا كان قطع «همزة الوصل» قد خدمالوزن 
العروضي ‏ لا ستكمال تفعيلة «مفاعيلن» ‏ فإنه يمنح الفعل نبرة تأكيدية 
تأكيد الأمر. ومن جهة أخرى تعد جملة «إفتحهاء جملة استثنافية.» كمالو 
أنها جملة جديدة, ولذلك فقطع همزة الوصل يكون للسنطق بالساكن. وبهذا 
أدَى قطضع همزة الوصل إلى تحقيق وظيفة «صحة الوزن من جانب ويشير إلى 
موضع الاهتمام من جانب آخرء( أي التأكيد على فتح الأبواب . 

والانخراف الصرفي الآخر يتمثل بتصريف مالا ينصرف كمافي كلمة 
«آذار» التي جاءت مسنونة وحقها إطلاق الضمة ,آذارٌ لأنها ممسنوعة مسن 
الصرف للعجمية. والسسبب الأساسي يتعلق بالوزن العروضيء فحتى يتم 
الحصول على وحدات عروضية كاملة في السطر الشعري الذي يتضمن هذه 
الكلمة. تُوَنَتْ مع أنها ممنوعة من الصرف . 

إن البنية العروضية للسطر الأخير مع تنوين المنوع من الصرف (آذار) 
يكون على النحو التالي : 

جميعا أنح آذار وفركنة خيناء وأنا 

انلق الك اال الاك 

مفاعيلن مفاعيلٌ مفاعلتن مفاعلتّن 

أما السطردون تنوين فتبدو البنية العروضية على النحو الآتي: 

أانا. لانانا ‏ لقالا آلااا 

مفاعيلن مفاعيلٌ مفاعلتن مفاعلتن 
-١‏ محمد حماسة عبد اللطيف؛ ظواهر نحوية في الشعر الحرء ص7 .١١‏ 


ليمت 
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دير أن مفاعنيلن التحولة عن مقاء لك يضييها بو حتاف المدق (حدفَ 
السسابع السساكن(© لذلسك تصسبح (مفاعسيل) بضم اللامء وعليه لا يكون ثمة داع 


لتصريف الممنوع من الصرف. 


"١‏ الظواهر النحوية ‏ الصرفية والبنية الكبرى والرؤية العامة: 

إن المكوّنات النّصسية إن تَتَبَدْينُ في النْص الشعري وتُبِنِيَئُهُ . فإنها تلج 
على مايذهب يوري لوتمان في شبكةٍ وثيقة من العلاقات فيما بينها(", 
ولهذا فليس ثمّة من طارئية للعنصر النّصي . وبناءً على ذلك فالمكوّن 
النحوي ‏ الصرفي يُسهم على نحو بنائي في تشكيل النّص بنية ودلالة . وإذا 
كنا قد أثبتنا ذلك تفصيلياً في تحليل نص «مشغول في آذار» . فسسوف نحاول 
٠‏ هناء البحث عن الدّور الوظضيفي للمستوى النّحوي ‏ الصّرفي على البنية 
الدلالية الكبرى تنظيماً وإنتاجاً . إِنّ النص الذي بين أيدينا «مشغول في آذار» 
يدور على المسستوى الموضوعاتي حول «تنصّل الحبيب من تثبعات الحب 
وتسأتي جمسل السنّص لتنوَعَ على هذه النواة / القضية الدلالية الكبرى. 
وللتكتبير فسن هدذة الوقسوغة » كسُسككير الفاعزة التسكالاً مكتفوعة مسن 
الاستخدامات الدّحوية ‏ الصرفية . فعهلى صعيد النحو. نجد أن القصيدة 
تمفصل بين ضميري المخاطب وامتكلم . فالعلاقة بين الضميرين تؤسّسن إكى 
د يعي قضايا الإنسية الذلانية : فنبعا مير القامب نفك الجتل 
الاسمية «حبيبي أت مشكول/ أنت مشفول/ باوراقك + والحبٌُ عل الكقيت 


أ- عبد الرضا علي, موسيقى الشعر العربي قديعه وحديئ ص8١١.‏ 
:3 


5 .2 ر العا أ(اع0م 5 01 515ئ5[دعم4 عط , مقتصامآ .81 برسلا 
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مقستولٌ / على مكتسبك السبارد تنكب بلا أحسلام . .. الخ وهذه الصفة الاسمية 


١‏ واللم م نيال اطي (اللزاا بن شرك كاي في حين أن ضمير 


التكلم يُعَسبر ع من خلال الجمل التي يؤسّسها 5 عن حال العاشقة في دينامية 
واضحة : وقد أض حك . قد أبكي . وأسهر في الدُجى وأنام... إلخ» فالبنية 
الدلالية تفشام منالمّراع النحوي بين ضميري المخاطب (الحبيب) والمتكلم 
(العاشقة) » ومن ن هلال الضميرين تتوزع البنى النحوية في النص . 

ممالااشك فيه أن البنية النحوية ليست كائناً مجردا. بل إنها علاقات 
تنتظم وفق العلاقات المنطقية التي تسكن العالم. بدليل اختلاف بنية الجملة 
من لغة ولى أخرى. ويمكن أن نضيف + #أخسرى. أن اللفة هي التي 
تُحَدَدُ طريقة التفكير للناطقين بهاء أي أنها تتحمل مسؤولية تشكيل رؤية 
هؤلاء إلى العالم. وبذلك تمارس اللغة دوراً فاشياً على الناطقين بهاء غسير أن 
الأسبنلايستير فس هدةة الوتيرة نظنيرا لأن الففالتية الأدبية قزافة إلى 
تقويض البنى الراكدة واستبدالها ببنى جديدة. وما عمليات التقديم والحذف 
والتأخير والخسروج عن طرائق الصرف سوى محاولات عتيدة للخروج من 
ربقةالاستبداد اللغوي. ولذزلك سوف نجد أن الانحرافات الأسلوبية تعكس 
في تجلياتها النصية إلى موقف مُحَدَدُ في علاقة اللغة بالعالم, أي أنها توحي 
بالرؤية العامة للنص تجاه قضايا كثيرة «اللغفة والجمال الحسياةء 
الوت..».فالبنية النصية التي تنستج الجملة وفق المنطق المعياري غالبا 
ماتحافظ على التفكير السلفي الذي يسعى إلى الحفاظ على الاسستقرار والوضوح 


والقوة, أماالبنية النصية اللتى تسعى إلى كسر نمطسية البنية الجملية 


وتقويضهاء. فإنها توحي بتعبير العالم وتحرير الدال اللفوي من علاقاته 


لفت 
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الدلالية الستهلكة. أن البنية النصية الجديدة تسعى نحو تجديد اللفة 
وضخها بروح جديدة ولهذا تحاول بناء أسلوبية جديدة. فأما بالنسبة لنص 
نازك الملائككة ‏ سيما وأنها من رواد التجديد ‏ فإنه يعكس الرؤية الشعرية 
الجديدةفي تحديد الوسسيقى الشعرية عبر تحطيم النسق العروضي للبحر 
الوافر مفاعلتن مفاعلتن فعولن. عبر الزج بينه وبين الهزج. وذلك بنقل 
مفاعلتن إلى مفاعيلن وتوظيف الوحدات العروضية حسبما يستدعى الإيقاع 
النفسي للشاعرة» وليس ما تتطلبه البنية المجردة للإيقاع الخليلي وقد نتج 
عن ذلك بروز إيقاع جديد هو إيقاع البياض نتيجة امتدادات الأسطر 
الشعرية وارتداداتها تبعاً لاموجة الإيقاعية للنفس. أما على صعيد البنية 
النحوية, فالشاعرة بدأت تخضكعها لإرادتها ولا تُخْضْعٌ لها. ولهذا سوف 
نجد أن حالات التقديم والستأخير والحذف تؤدي مهمات استراتيجية في 
النصء نظراً لتحررها من اسستبدادية الوزن العروضي ‏ وإن كان الوزن 
العروضي مازال متحكماً ولكن ليس بقوة العروض الخليلي في ترتيسب البنية 
السنحوية, إن حالات الانحصراف النحوي أو الصرفي تشكل مواجهة مع البنسية 
النحوية املعيارية ومحاولة الخروج عنها بغية بناء لغة مواكبة للعالم 
الجديد/ عالم الشاعرة. 

1 :- الخاتمة- 

تمت في الفصل الثالث من الباب الثاني معالجة مستويين من مستويات 
النص الشعري الحدييث لدى نازك الملائككة, وهماالمسستويان النحوي 
والصرفي. وفي الستوى النحوي اتجه الاهتمام نحو دراسة بنية الجملة مسن 


حيث التقديم والتأخير والحذف ودلالة ذلك في سياق النص. ودوره على 


فيك 
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صعيد الفعالية الشعرية. فقد كان لتقديم بعض الرتب النحوية وتأخيرها أو 
حذفها دوره الكبير في زعزعة البنية النحوية الراكدة أو املعيارية. وذاك 
بغية تبثير و/ أو تحقيق بعسض الدلالات الخاصة للدوال اللغوية في حركتها 
النصية. أو إنجاز مهمات مثل التوازن الإيقاعي أو خلق التضاد التركيبي 
بين جملتين كالالتزام بترتيب الجملة الفعلية (فعل + فاعل) ثم تقديم 
(الفاعل على الفعل) في جملة أخرى في السطر الشسعري نفسه. الأمر الذي 
يكسر من نمطية اطراد التركيب النحوي على الوتيرة نفسها. 

وقد كشفت القراءة في مبحث «الترابط النصي» عن بروز ظاهرةالربط دون 
أداة أو مايسمى بقاعدة الربط الخسلافي إذ تسعى الجمل إكى الربط فيما بينها 
على نحو مباشرء ومرردّ ذلك في رأينا أن الخطاب الشعري الحديث بدأ يمنح 
التلقي سسلطة التأويل. أي أن الفجوات التي يتركها السناص تنتظر القارئ 
للئهاءولا كانت هذه الفجوات. ومن بينها الربط الخلافي بين الجمل. تَسّمحٌ 
بغير احتمال ربطي. فإن دلالتها تُتُرى وتتنوع في سياقات القراءة النقدية. 

أماعلى المستوى الصرفي. فقد وجدنا النص يسعى إكى استثمار الشتقات 
وعسلى الخصوص اسم المفعولء, وكذلك جمع التكسير على مختلف تجلياته 
(قلة. وكثرة) ويعسود سبب ذلك أن اسم المفعول وجموع التكسير كانا وسيلة 
إلى تحقيق التماثلات والتشاكلات الصوتية مسع الكلمات الشكلة لقوافي النصء 
وبخصوص فثة الفهل: فقد سيطرت صيغ الملضارع الختلفة الثنائنية 
والرباعسية والخماسية لتبش الدينامية والحركة في جسد اللغة الشعريةق. 
وانخئضت وتيرة حضور الأمر والماضي. وكذلك لابد من الإشارة إلى أن 
الانحرافات الصرفية تمثلت بتصريف الاسم الممنوع من الصرف (اذارٌ) لغاية 


عروضية. وقطع همزة الوصل في فعل الأمر الثلاثي (إفتحها) للغاية نفسها . 


حك 
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الو 
توى المجازي في القصي 


الرابع 


يب 


ة الحديثة 
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تمهيد: 
سيعالج الفصل الرابع الظواهر البلاغية في التقتصيدة الحديثة لدى نازك 
الملانكة. ولتحقيق ذلك:؛ فقد خصصنا نصين. الأول بعنوان: نهاية السلمء 
والثاني: الثهر العاشق وي التحليل اتبعنا ترسيمة موحدة على صعيد 
القراءة إذ يدأنا بتعريف النصء أولأء ثم انطلقنا إلى تحليل عنوان النص؛ 
فالنص. ثم توقفنا عند الظاهرة البلاغية في علاقتها بالرؤية بالبنية الدلالية 
الكبرى العامة وبالرؤية العامة ء واتبعناا كل ذلك بخاتمة تتضمن نتائم 
اللقاربة التحليلية. 
سوف تتركز إستراتيجية القاربة النصية» هناء على «الفضاء التطبيقي» 
للظواهر البلاغية في القصيدة الحديثة لدى نازك اللائفةء ما دمنتا قدتطرنا 
لقضية «المجاز بتحولاته الختلفة؛ في الفصل الرابع من الباب الأول» 
ولتحقيق هذه القصديةء سوف نتيح للقراءة أن تتحرك أفققيا ورالتصيا ف 
جغرافيا نصين للشاعرة وفق تاريخ إنتاجهماء في محاولة للقسبض عسلى 
كيفيات اشتغال الظوامر البلاغنية: الاستعارة» والتشبيه. والمجاز الرسلء 
واللقبتاية: دعاق هذه النصوص بنية ودلالة. وكذلك للوقوف على تححولات 
الرؤية العامة في علاقتها بالفضاءات الدلالية لهذه الظوامر. من حيث كونها 
«وسيلة لتحقيق نوع ما من العرفة/ الخبرة حيث يزداد وعي الشاعر 
بواقعه» وبنفسه أيضاء(”"» 
فالوعى بالذات والواقع يفرزرؤية محددة للعالم. وذلك لأن التحققات 


النصية للظواهر البلاغية. بوصفها صورا شعريةٌ. تكثكف مجمل أبعاد علا 





-١‏ شكري الطوانسي: مسعويات البناء الشعري. . ؛ ص75 
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على اصطياد القارئ من هدوئه. للانخراط في قراءة النص. وتحديد علاقته 
معالأشياءء. فبقدر ما تكون الصور البلافية معرفة بالذات والعالم عند 
الشاعر, فسإن ذلك «يسنعكس بدوره على المتلقي فيكتسب وعياً جديداً بواقعه 
وبنفسه20 فإِنْ كانت الصورة البلاغية, للوهلة الأولى. تشكل طية و/ أو 
فجوة في تيار التواصل الدلالي بين القارئ والنص. فإنها ماتلبيث أن تضئ 
النص والعالم معا. 

نكتفي بهذه العتبة للمستوى المجازي في القصيدة الحديثة لدى نازك 
اللائكة, لنلج عالم النص من خلال ظواهره البلاغية:بنيةٌ ودلالة ورؤية . 
وتحليلها وفق آللسيات التماثل والتجاور والدّمج التي تستوعب معظم الظواهر 
البلاغفية. ولابد من الإشارة إلى أن التعامل مع التجليات البلاغية في القصسيدة 
«الحديثة» سسوف يختلف عنه في القصيدة «التقلسيدية» وذلك لاختلاف 
تقنيات البناء النصي وطرائقه في كلتا القصيدتين. على أننا سوف للن نستبق 
النستائج. وإنما نترك الأمر للتحليل النصي أن يخرج بالاختلافات المرتقبة 
بين البنيتين الشعريتين: التقليدية والحديثة. 

١‏ النص الأول: نهاية السلم©2: 

مرت أَيَامُ مُنُطَفِئَاتَ 
لم َلتّق َمْ يَجْمَعْنا حتّى طَيْفُ سَرَابْ 


وأنا وحدي. أ أقتاتث تُ بوقع خُطى الظلماث 


خَلف رجاب النّافذةٍ الفظّة. خلف البابْ 


.”55 شكري الطوانسي. م.س» ص‎ -١ 
2.1393 /9 نازك الملانكة, الديوان,‎ -* 


هم 
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وأنا وحدي... 
مرت أيام 
باردة تزحفُ ساحبة ضَجري المرتاب 


.و شةء ان ٠‏ 
وانا اصغى واعد دقائقها القلقات 


هل مر بنا زمنُ؟ أم خضنا اللا زمنا؟ 


1 0 مع 
والسلم يبدأ لكن أين نهايته؟ 
1 5 و عو ور 
يبدا في قلبى حيث التيه وظلمته 
يبدأ. أين الباب المبهم؟ 


باب السلم؟ 


وأنا أمشي ‏ وأرى» وأنام 


كم/ء 
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فيفِرٌ إلى الماضي المفقون 

أيامي تأكلها الآهات متى ستعودٌ؟ 
مرت أيام لم تتذكر أن هناك 

ف زاويةٍ من قلبك حُبَاً مهجورا 
عضَّث في قدميه الأشواك 

حباً يتضرعٌ مذعورا 

هَبَهُ النورا 

2 3 2 

عد بعض لقاءٍ 

يمنحنا أجنحة نجتارٌ الليلٌ بها 
فهناك فضاءً 

خلف الغابات الملتفات. هناك بحور 
لا حَدَ لها تُرغي وتمور 

أمواجٌ من زَبّد 

نبدأ بالصورة الأوكى: 

عُدْ. بعض لقاء 

يمنحنا أجنحة نجتاز الليل بها. 
2 3 23 
0000 


صوتي في سمعك خلف المنفرج المقوث 


المع 
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وأظل أنا شاردة في قلب النسيان 

لاشيء سوى الصمت المحدود 

فوق الأحزان 

لاشيء سوى رجع تعسان 

ليس يوه 

:١ ١‏ توصيف النص: 

ينتمي النص «نهاية السلم» إلى فضاء القصيدة الحديثة, بما ترتب على 
ذلك من إحداث تغيير في «الهندسة المعمارية» وفي وتيرة «الإيقاع العروضي» 
للقصيدة الشييرية. إن تتجهاسستراتيجية البنيينة «مناهتساءنم5 إلى 
الاشتغال الفضسائي باستثمار «البسياض» وإضافة بعد اخر لوظيفة النص في 
علاقته بالقارئ . 

يتكون النص. وفق الإخراج الطباعي من أربسع كتل طباعية غير متساوية 
من حيث احتيازها على فضاء البسياض. وهذا التوزيع الجديد للنص طباعياء 
يفير في طبيعة التلقي. ويفرض تعاملاً مختلفاً. إن تشكل كل كستلة وحدة 
شعرية دلالية, وبالتالي. فعلى الستوى البلاغي. سيتجه التحليل نحو 
انزياح الوحدة الشعرية, أي أن الانزياح يشتغل في الوحدة بأكمسلها وليس في 
أجزاءٍ منها. وهذاالأمر يمثل اختلافات القتصيدة الحديثة عن القصيدة 


التقليدية . 


24 
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١-؟:‏ جماليات العنوان أو بلاغة الرمز: 
في مواجهته مع هذا النص. يصطدم القارئ مع«عنوان« رمزي. وباعتبار 
أن «العنوان» يمثل مكاناً لعقد المفاوضات مع كائنات النصء فعليه يتوقف 
الدخول إلى ردهات القصيدة. واستنطاق طبيعة كائناتها الغامضة. وتفكيك 
شيفرة؛ «العنوان» هناء سيكون بمثابة نافذةٍ تنتكشف عن عالم القصيدة 
والعنوان من الناحية التركيبية مركب إضافي «نهاية السلم» وينبني امركب 
على تقدير المبتدأ المحذوف «هذه / هي نهاية السلم إن إن حذف المبتدأ من 
شأنه أن يبثر اهتمام التلقي حول «الخبر» الذي أضحى بغياب «المبتدأ» 
محوراً لاستقطاب القراءة والتأويل . 
غير أن الإشكال الذي يواجه القراءة يتمثل بطبيعة العلامة «السلم» فهل 
هي «السَّلْم أو «السُّلَم ؟ فالعنوان مطبوع دون حسركات, الأمر الذي يتيح 
تعدداً في القراءة. فإذا أخذنا التأويل/ الافتراض الأول : «نهاية السَّلْصٍ فإنه 
يستدعي تركيباً وكنادا له: بداية الحرب. وبالتالي تغدو القصيدة محفلا 
لأحداث هذه «الحرب» . غير أن النظر في العلاقة بين العنوان والنصء لا 
يسند هذا التأويل. فعالم «الانتظار» هوالذي يستغرق القصيدة . وعندئذٍ 
ترتفع أسهم التأويل/ الافتراض الثاني: «نهاية السلْمِ إذ أن النص يدعم هذا 
الافتراض بتحققات نصية متعددة : 
«مازلت أحدق في السَلمٌ 
والسلّمُ يبدأ لكن أين نهايتة؟ 


يبدأ فى قلبى حيث التيه وظلمثة 


6ك 
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يبدأ. أين الباب المبهم؟ 

يات 50 

أفترتا بدايسة أن السدوان يكتسسي دلالاكه بوصسقة وومستزاء وَالوَفَد أحسن 
التحققات البلاغية الذي يتوسل به الشاعر/ الشاعرة لتأسيس جماليات 
نصية» وهو بهذا الانتماء البلاغي يعد ضرباً من المجازء يُحْدتُ فجوةً/ هوة 
م65 في تيار التواصل بين النص والمتلقي. وبهذه الخاصية يشارك الرمز 
الاسستعارة والمجاز الرسل و/ أو الكقناية . . في تحقيق الوظيفة الشعرية 
دناعم عناعءمم للخطاب الأدبيء ولانقصد ب «الرمزه مادمي في البلاغة 
العربية في حقل الكناية» حين تكون ثمة مسافة فاصلة بين اللفظ واللعنى 
القصود. وتتحقق ب «الرمزهءعلى مايقول القزويني: «فإنّ كان فيها (الكناية) 
نوع خفاءٍ فالناسب أن تسمى رمزاًء لأن الرمز هو أن تشير إلى قريب منك 
على سبيل الخفية,0) على نحو مايقال «عريض الوسادة» كناية إلى الأبله. 
وبهذا الاعتبار السبلاغي بخصوص الرمزء فالنص الشعري يفدو كله رمز ا أو / 
إحالة رمزية. غير أن الرمز «السُلم,الوارد في تركيبة «العسنوان» يختلف عما 
سبق. فعالم السيميوطيقيا تشارلز سوندرس بيرس يعرف الرمز بقوله:«أما 
الرمسز 5:00 فهو علامة تشير إلى الموضوعة التي يُعبر عنها عبر عُرفيء 
غالبا مايقترب بالأفكار العامة التي تدفع إلى ربط الرمز بموضوعته,7) 
ومادام «الرّمز » يتأسس وفق العرف والعادة. فهو يتسم بالثبات وعدم التبدل 
في الأضر السسسيوالثقافية الستي يتشكل فيها وينمو. على عكس الصورة 
-١‏ القزويني, الإيضاح في علوم اللاغة» ص 455. 
"- تشارلز سوندرس بيرس» تصنيف العلامات, تء فريال جبوري غزول في أنظمة العلامات في اللغة والأدب والثقافة, ص47 1. 


الى 
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البلاغية التي تتتعرض للتبدل والستغير وتفقد ألقها. لكسن منطقة الاختلاف 
بسين «الرّمزه و «الصّورة البلاغية: ‏ الاستعارية مثلاً تتحدد ببث الرمز 
لايحاءاته ودلالته بذاته. في حين أن البنية الاستعارية تحتاج من الناحسية 
التركيبية إلى عنصرين. واتحادهما بحسب عنصر مشتركء. حستى تقوم 
بتوليد الدلالات والإيحاءات ومن هناء يعلق ميشال لوغورون عسلى هذه 
النقطة بقواه: «بينما ترتكز أوالية الرمز على تشابه يدرك بالعقل ويكون 
معقداًأحياناً. تكتفي الاستعارة بتشابه مدرك باللخيلة والإدراك» عسند 
الستوى الكلامي نفسه. الرمز يكسر إطار الكلام ويسدح بكل الانتقالات» 
بينما تبقى الاستعارة موجودة في الكلام دون أن تقدمأحد مفاتسيحه() 
وبمعنى آخرء. فإن الاسستعارة محكومة بالتأكيد على سمات محددة بين 
العنصرين الداخليين في البنية الاسستعارية. على حين ينتفي ذلك في بنية 
الرمزء إذه يفتح غياب الوحدات المحسددة المجال واسعاً أمام الخيلة. 
ويعطي القارئ حرية أكبر في تصور المعاني المرموز إليها(© إن الاختلاف 
يكمن أيضاً في ممارسسة كلا الصورتين للاقتصاد اللغويء فالرمسز يمسارس أقصى 
أنسواع الاقتصاد والتكثيف. في حسين أن الصورة البلاغية تتطلب ثروة أكبر من 
العلامات اللغوية. وإذا كان لابد من هذا التنظير للرمز. فكيف يمارس 
«العنوان ‏ الرمز» وظيفته الجمالية والدلالية في قصيدة نازك اللائكة . 


لنتوقف بداية عند المستوى الدلالي للمركب الإضافي: نهاية السلم. 


.51/ : ميشال لوغورن. الاستعارة واجاز المرسلء تء حلا . ج . صليباء ص55‎ -١ 
.١ صبحي البستابي؛ الدلالة امجازية في الحكاية الرهزية والرهز» ص8‎ -" 


5١ 
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في اسان العرب تحستاز «النهاية, على الدلالات الآتية: «الثهية 
والنهاية: غايسة كل شئ وآخره. وذلك لأن آخره ينهاه عن التمادي فيرتدع 
( . ) والنهاية: كالفاية حيث ينتهي إليه الشيء. وهوالثهاء. ممدود. 
يقال: بلغ نهايته. وانتهى الشيء وتناهى وتَهٌّى: بلغ نهايته,!2. وهكذا 
فالنهاية لغوياً تعني الحد الذي لا يتعدى. وفلسفياً توحي النهاية بمستويين 
من المعسنى. فحسب الأول تقترن النهاية بغاية. بهدف ما و«النهاية تصبح 
تحقيق الهدف الأخير أو الغاية القصوى أي بلوغ المرحلة الأخيرة . . .,»() 
والعنى الثاني يشير إلى «التلاشي والسزوال»29. فإذا كان الأول يشير إكى 
إنجاز الغاية, فالثاني يوحي بتدميرها وتلاشيها. وبذلك تكون النهاية 
مزدوجة الدلالة : 
إنجاز الغاية/ الهدف 
النهاية 
التلاشي والزوال 
أماء«السُّلمٌُ, الذي يش كل بؤرة الرمزء فتفيدنا الملعرفة اللمعجمية 
بخصوصه: «السٌّلمٌ: واحد السلاليم التي يرتقي علسيهاء وفي المحكم: السّلم 
الدرجة. المسرقاة (. . . )» قال الزجاج: سمي السسلم سلما لأنه يسامك إِلى 
حيسث تريد والسّلم: السبب إلى الشيء. سمي بهذا الاسم لأنه يؤدي إلى غيرة 


كمايؤدي السلم الذي يرتقى عليه,2؟. وهكذا يشير «السلم إلى كونه أداة / 


."9/4 /١ 6 ابن منظور : لسان العرب؛‎ -١ 
.850/١ جورج كتورة الرمز في الموسوعة الفلسفية العربية»‎ -' 
9 45/19 ابن منظورء لسان العربء‎ 


3 مان ص.ن. 
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وسيلة للومصول إلى شيء أخر.ومن هنا البنية التشبيهية الآتية: كانت 
الحيلة سَلمَهُ إلى تحقيق أهدافه. 


وبناءً عسلى المعلومات السواردة أعلاه. يمكننا أن نخرج بالتآأول الآتي 


لعنوان النص: 
الدال ‏ »هه مدلول(١)‏ »هه ومدلول(؟9) »هه مدلول0(”) 
غاية/ هدف الوصول ه الارتقاء هي 0 
نهاية الوصول 


تلاشي/ زوال الوصولد ١‏ » السقوط/ الفشل له © 

فإذا كانت النهاية تعني الغاية/ الهدف, فهذا يستدعي الصعود نحو الأعلى 
لتحقيقها. وعليه يوحي «السلم؛ بحالة الارتقاء التي «تلحق برمزية الصعود(..) 
والقصود هناء دائماً على وجه التقريب. بحث عن روحانية قد تكون معرضة لشتى 
الاحتمالات(0) كذلك يرتبط الصعود على السلم ب «النجاح,272) أما إذا دلت النهاية 
على التلاشي/ الزوال. فإن «السلم في هذه الحالة يوحي بالفشل وعدم النجاح. 
والانكفاء نحو الذات, والتلاشي هناء يصبح رين السنزول و«نزول درج/ سسلم يعني 
بصورة عامسة أن تمضي نحو داخل ذاتك نحو غرائزك ولاشعورك:0 فبالصعود يتم 
إنجاز التواصل مع الآخر. وبالنزول ينقطع التواصل وبناء العزلة . 

لكننا لا نستطيع تحديد الدلالة الدقيقة. وذلك كون «الرّمزه يتمتع بحرية 


الانتقال بين الدلولات. والقدرة «على تحطيم أطر اللغة والانطلاق نحو الإيحصاءات 


- بيير داكو, تفسير الأحلام, ص٠4‏ 8. 
"- هانس كورت,ء قاموس تفسير الأحلام 787 


'- بيير داكو, م.ن ص4 ه". 


بل 
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اللآنتناهية0© قدير أمثاحس الآن: قازيها والنتؤاك -الرجن يوضفة نضا موازياً 
64 أي بوصفه يتمتع باستقلالية نسبية عن النص. بيد أن بلاغة العنوان تحتاز 
جمالياتها حين تنمو بروتوكولات التواصل والتحاور بين العنوان والنص. فكيف 
يمكن الربط بين العنوان والنص. أو كيف يمكن تتبرير «العنوان» في علاقته بالنص, 
وبالتالي ما الدلالة الجديدة التي يحتازها بموجسب العلاقة السياقية؟ إن قراءة 
«العنوان» في علاقته بالنص تفترض الربط بينهماء وفي هذا السياق نجد أن علامات 


العنوان تكتسب المواقع النصية الآتية : 


مازلت أحدق ف السلم 

والسّلَمُ يبدأ لكن أين نهايته؟ 

يبدأ في قلبي حيث التيه وظلمتةٌ 

يبدأ . أين الباب المبهم؟ 

باب السَلم» . 

نلاحظ أن «السلم» بوصفه رمزاًء يتكثف. ويمر بستحولات سيموطيقية في 
اللمقطع النصي: فهو يختص بميزةٍ أيقونية من خلال الفعل «أحدق»: مازلت 
أحدق في السلم. و«الأيقونة :1:05 (.. .) علامة ذات علاقة تشابه مع الواقع 


الخارجي. وهسي تمنح الشيء والذي تشير إليه ماتمتلكه من مواصفات 


أ- صبحي البستاي» الدلالة المجازية في الحكاية الرهزية والرمزء ص15. 


5 
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وسمات»”2 و«السّلم وفق ذلك علاقة رمسزية ترسم واقعاً ماديا يتمثل بتلك 
الأداة التي تستعمل للصعود والهبوط. لكنه ‏ السلم في السطر الذي يلي. 
ينفتح باتجاه عالم النفس: والسلم يبدأ لكن أين نهايته؟ . أي أنه يتجاوز 
خاصيته الأيقونية القائفة على التشابه. ليؤشر إكى حالة نفسية بدليل أن 
«السّلم يمتاز بالتحديد. أي ببداية ونهاية, ولكن الحالة النفسية تبدأ غير 


معروفة النهاية. ولذلك يمكن للسّلم أن يأخذ الدلالة الآتية: 


الرمز ‏ م الرموز إليه(١)‏ حل» المرموز إليه(؟) 
السلم بم أداة الوصول 7 حالة نفسية: الحب أو. . 


ومايدعم هذا التحديد الدلالي الفترض أن الشاعرة. هناء تستخدم 
الفعل «يبدأ» على نحو متكرر: 

«يبدأ في قلبي حيث التيه وظلمتة 

يبدا.» 

فالسلم يوحي ب «الحب ..» من حيث أن «القلب» هو موطن الشاعر 
والعو ايف وفق معرفتنا بالعالم في الإضار السيسيوثقافي الشرقي. لكن 
مالعلاقة بين «السلم, و «الحب, ؟ إن الأمرالذي يسوغ هذ الإيحاء. أن 
«السلم أداة للوصول والاتصال بالآخر أو بغاية ما . ولا يستبعد أن يكون 
«السلم, أداة تواصل بين «الأناء المتكلمة و «الغائب, المتكلم عنه في القصيدة. 


وهو ما سيتبدى لنا من التحليل البلاغي لصور النص . 


-١‏ يوسف غازي: مدل إلى الألسنية, ص٠‏ 4. وكذلك ينظر إلى سيزا قاسم نصر حاهد أبو زيد , مدخعل إلى السيميوطيقاء إذ تكتب سيزا قاسم 
في إطار السيميوطيقا " حول بعض اللمفاهيم والأبعاد.حول الأيقونة ما يلي:" الأيقونة 16013 : يمثل التشابه المبدأ المتحاكم في العلاقات الأيقونية 
بين عناصر العلامة , فالأيقونة تمل موضوعها من خلال التشابه بين الدال والمشار إليه في المقام الأول '* ص "١‏ . 


هه 
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من ناحية أخرى يمكن أن نؤول «العنوان» بالقول: إن «السلم, الذي كان 
ينتهي عادة بلقاء «الحبيسب» أضحى بعد غيابه دون نهاية, ولذلك أضحت 
هذه النهاية لغزاً مبهماً : 

أين الباب المبهم؟ 

باب السلم. 

ومهما يكن من أمصرء فإن القبض على رمزية العنوان» أشبه بضربة نردء 
حيث يكون التوقع مفتوحاً على احتمالات غير محددة. وهذه هي حال اللفة 
الشعرية عموماً والرمز الشعري خصوصاًء فإذا كان «منطق اللفة الشعرية 
مغاير كلية لمنطق اللغة العادية:7؟ فإن «الرمزه الشعري. يتموقع في هذه 
اللنفة الغايرة للسيؤدي تحولات سيميوطيقية حرة في فضائهاء عصية على 
التحديد والقبض 

:"-١‏ بلاغة النص- 

أشرنا في )١1- ١(‏ أن النص يتكون مسن أربع كتل طباعية. وعلى هذا 
الأساس سوف نحلل الصور البلاغفية لتحديد دلالتها في كل وحدة طباعية 


تمهيدا إلى الربط بين الوحدات الأربعة. للكشف عن الرؤيا العامة للنص . 


5 صبري حافظ , الشعر والتحدي (إشكالية المنهج) صء 4١‏ 
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:١ - "١‏ الوحدة الأولى: 

مرّت أيام منطفئات 

لم نلتق لم يجمعنا حتى طيفُ سَرَابْ 

وأنا وحدي. أقتات بوقع خحُطى الظلمات التفريعة الأوكى 
خَلف رُجاجٍ النافذة الفظّة. خلف البابْ 


وأنا وحدي... 


#40 
مرت أيام 
باردة تزحفُ ساحبة ضّجري المرتاب التفريعة الثانية 


وأنا أُصْغى وأعدٌ دقائقها القلقاث 


هل مر بنا زمِنٌ؟ أم خضنا اللا زمنا؟ 


مازلت أحدق في السلم التفريعة الثالثة 
والسلمٌ يبدأ لكنْ أين نهايته؟ 

يبدأ في قلبي حيث التيهُ وظلمتهُ 

يبدأ. أين البابُ المبهم؟ 


باب السلَم؟ 


/ا5: 
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يمكن لنا لطول الوحدة. تفريعها إلىوثلاث وحدات صغرى تسهيلا 
للتحليل, كما أن التوزيع الطباعي يسمح لنا بذلك. 

1-١ - "١‏ : التفريعة الأولى: 

أول ظاهرة بلاغية تواجه القراءة في هذا النص هي: 

مرت أيام منطفئات 

يتحدث ميشال لوغفورن عن الاستتعارة بقولسه: «إن أوالية الاستعارة 
تفرض مقاطعة المنطق الاعتسيادي,7" . أي أنها تفخخ التسيار المتواصل للكلام 
بفجوة/ هوة. وهي ‏ الاستعارة ‏ إذ تمسارس ذلك فإنها تبني منطقاً مختلفاً 
للغة. ومقاطعة المنطق الإعتيادي للمركب الاستعاري ‏ قيد القراءة ‏ تتبدى في 
توصيف «الأيام (- السزمن) بالانطفاء». ولو أن الشاعرة اكتفت من التركيسب 
بالعلامستين. «رمرت أيُسام» دون توصيف. لكان الأمريتعلق باستعارة ميتة 
ليس إلاء غير أن الصفة «منطفثئات» أحدثئت تغييراً في بنسية العلاقات 
الدلالسية بين علامات المركب. وهذا ما أدى إلى بروز المجاز فيه والمجاز «في 
أساسه تغيير للعلاقات بين الوحدات اللغفوية لا لتلك الوحدات نفسها,9) 
فولوج الصفة «منطفثات» في الستوى التركيبي للبنية عمل على إخراج 
العلامة «أيُسام» من حقلها الدلالي اللعهود. وهو الزمن. إلى حقل آخر (مصدر 
النور). فالصورة الاستعارية قائهفة على التماثل بين «الزمن؛ و«مصدر 
ضوئي» قابل للاشتعال «الإضساءة؛ و «الانطفاء». وكمايلاحظ. فالمسافة بين 
الواقعتين بعيدة. وهذا ما يمنح الصورة ألقاً جمالياً. لكن كيف يمكن تتبرير 
'- ميشال لوغورن, الاستعارة والجاز المرسل ص ,١17‏ 
"- الأزهر الزناد» دروس في البلاغة العربية» ص '517. 


/ 
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الماثئة بين »الزمنم و »امصدر الضوئي«؟. إن اللجوء إل المقارنة عن طريق 


المقومات الدلالية له ما يبرره في هذا السياق: 


الشبه به 7 المشبه 
مصدر ضوئي الزّمَن - أيَام 
+ محسوس + مجرد 

+ يشتعل/ يضيء + يبدأ 

+ ينطفىء + ينتهي 
و 50 


فالترادف بين المقومين: + ينطفىء و + ينتهي من حي شثدلالتهما على 
الزوال والتلاشي والوتء. هو الذي يسبرر إجراء الاستعارة الكنية هناء 
بتغيب المشبه به وذكر أحد لوزامه (الإنطفاء). 

وكمايلاحظ على البنية الاستعارية» فإن الصورة تنتقل في عملية البنينة 
0 مسن مججال الاختلاف الوجودي أو الفيزيائي بين المقولتين. من 
حيث انفراد كل مقولة بمقومات دلالية متمايزة إلى مجال التداخل والتماهي 
بينهماء بتفكيك هوية المقولتين. وإحداث مقولة جديدة «أيام منطفئات» . 

إن ماتقدم خ ص كيفية بناء الاسستعارة واشتغالها في مركب اللغوي. فما 
هي الدلالة المترشحة منها؟لن نحتاج إلى جهد كبير في القبض على دلالة 
الصورة., باللمواجهة بين: أيام منطفئات # أيام مضيئات. إن يرتبط «الانطفساء» 
بالحزن والعتمة والموت.و «الإضاءة» بالفرح والنور والحياة. وحسين نتساءل 
عن سبب انطفاء الأيام أو خلوها من البهجة والفرحة يأتي الجواب : 


وأنا وحدي, أقتاث بوقع خَطى الظلماث 


2. 
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خلف رُجاج النافذةٍ الفظة. خلف البابْ 

وأنا وحدي... 

تأتي الجملة «لم يجمعنا حتى طيف سراب» لتؤكد الأولى «لم نلتق». 
والتأكيد سؤدان:ذلانة نظرا للترادق والتطابق الخاضسل بين الفعلين إعرابياً 
ودلاتسياء فالكاقييية قوكتظ الأوق وتو تشهاء و بنذ الفينا يط فسيرز القاهتيرة 
المجازية لتحدث أفقاً جمالياً عبر إسسناد الفعل «يجمعنء إلى مركب إضافي 
«طصيف سرابء. ووفق خبرتنا بالعالم. فإن الفعسل «يجمصع» يسند عادة إلى 
الكائن الحي الذي يحوز «يدينء. فاللاءمة الدلالية تستحكم بالعناصر اللغفوية 
الداخلة في البنية التركيبسية, وكذلك بالعناصر البديلة ‏ اللترادافة التي 
يمكن أن تنوب عنه في المحور التركيبي. وبهسذه الخاصية يحوز المركب 
الإضافي «طيف سراب» على الكائنية ويفادر حقله الدلالي. بوصفه ظاهرة 
طبيعية يتشكل بفعل انضغاط الأوكسجين وتكسثفه في الفضاء. ووفق هذه 
القراءة. تنبني الصورة في فضاء الاستعارة المكنية باستعارة خاصية «الجمع» 
وإسنادها إلى «طيف سرابء. والسوغ لذلك. يتمثل بخاصية «الجري؛ بين 
الكائن الحي «طيف السراب»» وهسي سمسة ضعيفة, الأمرالذي يوسع من 
مجال المسافة الجمالية التي تحققها الصورة ‏ مع الأخذ بعين الاعتبار تاريخ 
إنتاج القصيدة ١448‏ -. من ناحية أخرى يمكسن إدراج هذه الظاهرة 
البلاغفية ضمن صور التجاور بانتقال المعنى في الحقل الدلالي ذاته التمثل 
بالحقل المكاني وذلك بالافتراض أن البنية البلاغية : 

»)لم يجمعنا حتى طيف سراب« 


متحولة عن بنية أخرى: 


0 
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«لم يجمعنا حتى مكان» أو «لم يجمعنا مكان حتى» 

وإذا كانالأمر على هذاالنحوء. فما العلاقة بين «المكان» و«طيف 
سرابءى؟ من امعروف فيزيائياً أن الكان هو الفضاء الذي يتشكل فيه 
«السراب» بوصفه ظاهرة طبيعية. ولذلك فا مراد ب «رطيف سراب» هوالمكان 
الذي يتشكل فيه «السراب» وفق العلاقة الحالية,. إن « يرد اللفظ الدال على 
الحال ويراد به المحسل»'(". فالمعنى يتحقق بالانزلاق من مرجع إلى آخر دون 
مغادرة الحقل ذاته . 

أما من الناحية الدلالية, فال مركب الإضافي «طيف سراب» يحقق امتيازاً 
سيميوطيقياً بانتقاله بين مدلولين: 

الدال بم الدلول )١(‏ : المدلول (؟) 

طيف سراب ‏ له الظاهرة الطبيعية ‏ له الوهم 

فالضيف يحيلنا على الخيال «طيف الخيال: مجيثهفي النوم (...) 
والضيف: الخيال نفسه2©. والسراب «الذي يجري على وجه الأرض كأنه 
الاء. وهويكون نصف النهارء0 إن يتراءى للرائي أنه أشسبه بماء جارء 
ولذزلك ضرب به الثل في الخداع والكذب. ومن هنا فكلا العلامتين: الطضيف 
والسراب تحيلان على الوهم بوصفه اللا واقع. وتأويل الصورة على هذا 
النحو يوحي بحال الانطفاء الحاصلة بسين العاشقين. وهو ما يؤككد بالبنية 
التي تلي : 

أقتاث بوقع خُطى الظلمات/ خلف رُجاج النافذة الفظة. 
'- الأزهر الزناد, دروس في البلاغة العربية. ص /81. 


"- ابن منظورء لسان العرب: 17/4/5, 
"مات 151/97 


511 15وعط 1 01 “اعامعن) - 10103 01 117ول 017لا 01 121597ط1را - لع تتكتعوع ]1 واطاع 11 اام 


لغويا؟ تكن أو الجن الثهات مسنق من المجدر' والشوث عا يسنك المرفق 
منالرزق (...) وتقوت بالشيء. واقتات به واقتاته: جعله قوته.,. وبناء 
على ذلك. تقوم الصورة على استبدال «اسم» ب «اسم أخسرء يخالف قانون 
الملاءمة الدلالية بين الفهل والاسم المجرور كما تجذر في العرفة التداولية 
للغة, فالاسم المجرور في البنسية المعهودة: اقتات بالشيء. يحيلنا إلى «الزاد 
والطعام؛ في حسين أن «الاسم المجروره في الصورة الشعرية يحيلنا إلى مرجع 
بعيد كل البعد عن ا لرجعالمعهود: الأمرالذي يفسح في المجال لحدوث 
انزياح دلالي في الصورة: 

أقتات بشيء 

ا شيء - وقع خطى الظلمات 

بوقع خطى الظلمات 

على المستوى النحوي, نجد أنفسنا إزاء تركيب واحد: 

فعل مضارع + حرف جر + اسم مجرور )١(‏ 

فعل مضارع+ حرف جسر+ اسم مجرور+ مضاف إليه+ )١(‏ + مضاف 
إليه (0) - (؟) 

إن الصورة البلاغية لا تكتفي بإنتاج البنسية العهودة نحوياً فحسبء 
وإنما توسعها لضرورات دلالسية. وتجسيد كائن شعري مغاير لما هو سائد في 
البنية المعهودة/ المتداولة. ولكن ماالمسوغ الدلالي الذي يتيح الاستبدال بين 
«شيى وموقع حُطى الظلماث؛؟ إن المقارنة بين المقولتين/ الواقعتين استناداً 


إلى القومات الدلالنية لكل منهماء تكشسف عن شساعة الاختلاف بينهما. 
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الأمر الذي يجعل الصورة تمستاز ببعد جمالي ودلالي متميز. أما الانزياح في 
المستوى الدلالي فناتج عن التغير الذي أصاب الفعل «أقتات» بدخول العنصر 
الاستبدالي «وقسع خطى الظامات». فالفعل احتاز على دلالة مخالفقة لما كان 
يحتازها من دلالة قْ الاستعمال التداولي: 

أقتات الدلالة على عملية تناول الطعام أو ادخار القوت هه تداولي 

ا على الانتظار _ م سيميوطيقي 

وبهذا الستحول من مستوى دلالي اعتيادي إلى آخر سيميوطيقي. تخترق 
اللغة الشعرية النظام الدلالي للغة الستداولة «فاللغة تتحول لكي تعطي للكلام 
معنى»0". إن إن الخطاب الشسعري لا يعود إلى اللغفة. إلا لكي يعيد بناءها 
صوتياً وتركيبياً ودلالياء وبالتالي تداولياً. ولايتحقق ذلك إلا بالجمع بين 
وقائع متنافرة ومتناقضة في السياق التركيبي للمجازات التي تنموفي فضاء 
اللغة الشعرية . 

إن الصسورة السسابقة لم تستنفد التحليل بعد. فهي مازالت تمارس 
تخييب أفق الانتظار «10:1:0 للمستلقي عبر العنصر الاستبدالي: «وقع خطى 
الغلمات». فالفللمات من حيثش هي واقعهة زمنية مجردة تكتسب قُْ سياق 
الصورة على خاصية كائنية «الشي - وقسع الخطسى». وهسي بذلك تنتقل من 
فضاء المجرد إلى المحسوس. وهذا الانتقال يع دأحدأهم وظائف اللغسة 
الشعرية. بتجسيد المجردات وتجريد المحسوسات. أماالتعبير: النافذة 
الفظة الوارد في البنية البلاغية, فأيضاًيُحدث فجوة في أطر معرفتنا بالعالم. 
وذلك. لأن «الفظاظة» من حيث هي صفة تتتلاءم دلالياً ميع الكائن الإنساني. 


.١١5 جان كوهن, بنية اللغة الشعرية. ص‎ -١ 
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لكن الشاعرة تقوم لتحريك هذه «الصفة» من فضاء الكائن الإنسساني. ومن ثم 
توصيف شيء جامب. ليسنزاح بدوره مسن حقل الأشياء إلى حقل الكائنات. 
ويحوز على الكائنسية «النافذة الفظة».إن مايخفف هذه الصورة من توترها 
وانحرافها مو السياق الذي تتموقع فيه: وأنا وحدي. أقتات بوقع خطى 
الظلمات 

خلف زجاج النافذة الفظة. خلف الباب 

وأنا وحدي. 

فالعلامات المرجعية /الإحالية: أناوحدي. خلف . . . « تضبط حركة 
الصورة الاستعارية. وتحديد دلالتها بذلك الانتظار الصعب الذي تمارسه 
«التكلمة» في وحدتها خلف الباب,. ويمكن لنا تكثيف صور هذه التفريعة 


النصية في استعارة «الغياب»التى تتجلى على النحو الآتى: 


استعارة الغياب لم يجمعنا طيف سراب 


أقتات بوقع خطى الظلمات خلف زجاج النافذة الفظة. 


١ “ 1١‏ 5: التفريعة الثانية: 

تراكم لنا هذه التفريعة أيضاً ظواهر بلاغية ترصد الفراغ الذي يلف 
«التكلمة» في النص. وتبدأ هذه الظواهر بصورة مركبة: 

«مرث أيام / باردةٌ تزحفُ ساحبة ضجري المرتاب » 

تتفرع الصورة المركبة إلى اثنتين: 

أيام تزحف ساحبة )١(‏ 


ضجري المرتاب (؟) 
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فالصورة الأول تنبني وفسق الاستعارة الكنية, بتشبيه الأيام بكائن 
زاحف. ومبرر انبناء الاستعارة هناء يتمثل بعامل مشترك «مرور الأيام 
وزحف الكائن» إذ يشكل نقطة التقاطع التي تسمح بتداخل الشبه بالشبه 
به الأمر الذي يغير من طريقة إنتاج الدال لدلالته. فلو اكتفت الشاعرة 
بعسبارة «مرث أيام/ باردة» لكانت الواقعة اللغوية تتلاءم ممع خسبرتنا بالعالم. 
غير أن إدخال لفظة «تزحف ساحبة « تُحدثُ تشويش ا في السنظام الدلالي 
للسياق» وهذا ما يستدعي اللستأويل من المتلقي.ء من هنا يقول لوغورن: «تتيح 
الاستعارة إبراز العناصر الثبتة بإدخال لفظة غريبة على تجانس 
السياق)0©. فالسياق الاستعاري سياق مشوش يعمل االلؤول على إعادتتسه إلى 
التجانس. 

أما الصورة الثانية(؟) :ضجري لمرتاب» فتشارك في تحقيق الوظيفة 
الشعرية من ناحيتين: 

إذ يتحول «ضجري الرتابه إلى شيء قابل للسحب وفق تحويل المجرد 
(الضجر) إلى محسوس (شيء يُسحب - عربة مثلاً) هذا من ناحية. ومن 
ناحية أخرى. فسإن التركيسب الوصسفي (ضجري الرتاب) يُحدث خللا في 
معرفتسنا بالعالم. فالارتياب والشك مسن خصائص الكائن الإنسساني وليس من 
خصائص «الضجرء. وإذأء فمن خلال اسم الفاعل «المسرتاب» ينتقل «الضجره 
إلى مستوى الكائن العاقل (الإنسان). لكن الصورة تبقى في إطار التجاورء وإن 
كانت توحي باشتغالها وفسق آلية التمائل (الاستعارة) فالفجر والارتياب 
ينتمسيان إلى حقل الكاتن الإنساني. فالصورة هناء. تنجز حالتين في الوقت 


نفسه: الكائنية من خلال ,المرتابه واللاكائنية عبر «ساحبة» وهذا التناقض 


-١‏ هيشال لوغورن. الاستعارة وامجاز المرمل: ص87. 
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في بنية الواقعة الشعرية له مايبرره. فاللفة الشعرية لاتعيد الوقائع 
الطبيعية. وإنما تفكك السائد وتزجه في فضاء منطق جديد يقاوم المسنطق 
المتداول. ودون هذا التحطيم الذي تمارسه اللفة الشعرية, لايمكثنا 
الحديث أصلاً عن شيء «اسمه الشسعر» فالفجر واقعة نفسية ترافق الكائن 
الحيء لكنه لايتوافر لئن يكون عاقلاً وغير عاقل إلا في الواقع الشعري ولذلك 
تتحدث جوليا كرستيفا عن مرجعية ولامرجعية اللغة الشعرية. فالشعر 
«يؤكد وجود اللاوجود ويحقق ازدواج الدلول الشعري. تدخل الاستعارة 
والكناية وكل الصور البيانية في الفضاء المحصور بهذه البنية الدلالية 
المزدوجة:0©. فالنطق المتداول يدرك «الض جره ولكنه لا يدرك «الضجر 
المسرتاب» وبذلك يدمج الشعر اللمكن واللاممكن والواقع والمتخيل في بنيته. 
ففي حسين يتجه منطق الخطاب اليومي إلى القاعدة. ويشتغل وفقهاء يتمرد 
السنطق الخطاب الشعري عليهاء ويمسارس شذوذاً إرهابياً. مرتكباً عمليات 
خرق فاضحة لقوانين االمنطق وأعرافه. وبهذا الخرق الدلالي والنحوي 
تتأسس الوظيفة الشعرية للقصيدة . 

تستمر الصورة الآنفة في استكمال حركتها التشكيلية والدلالية في 
التفريعة النصية الثانية: وأنا أصغي وأعدُ دقائقها ( - أيام) القلقات . 

هنا أيضاًء تعمل الصفة «القلقات, على إدخال «الزمن - أيام في دورة 
سيموطيقية جديدة. فسالقلق من الحالات النفسية الستي ترافق الكائن الحي 


نتيجة طارئ يمر به. لكن الشساعرة. ولكي تبرر واقعة «الزمن - أيام» 


١‏ جوليا كرسيفاء علم النص؛ ص /ا/ا. 


كآأدهم 
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وتجعلها محوراً للقصيدة. تخسرجها من حقلها الاعتيادي. وتدفعها إلى 
فضاء الكائن الحي. وتبرز بهذا الكائن الشعري الجديد «الدقائق القلقات» 
الوضع النفسي الذي تمر به في غسياب الطرف الآخر. إن هذه الأيام الباردة 
حيناً والقلقة حيناً آخر تفتقد إلى التحديد في الصورة الأخيرة من التفريعة : 

هل مر بنا زمن؟ أم خُضّنا اللازمنا؟ 

وهناء ينتقل بنا النص من الجزء (أيام) إى الكل (الزمن) وفق العلاقة 
«الكلية» بين المقولتين. لكن الزمن الذي تمر به «امتكلمة» يتميز بطابع 
إشكالي عبر أداتي الاستفهام «هل» و«أم». الأمر الذي يجعل المتلقي في حال 
قلقة من عمليةالتأويل. وفي تأويل الصورة. نجد أنفسنا أمام الأزواج الآتسية 
من العلامات : 

هل#أم له الدلالة على الاستفهام والشك ١‏ 

مر - خضنا له الرلالة على الحركة ١‏ 


زمن # اللا زمن له الدلالة على زمن النص " 


١ 


.. 


حركة # ثبات 


إن الثنائية الأخيرة »زمن# اللازمن« تسمح للتحليل بالإجراء الآتى: 


حركة - زمن تضاد لازمن- ثبات - مكان 
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وبالاستناد إلى الربع السيميائي. يتبين أن السزمن الذي تعيشه ,لمتكلمة» 
في النص ينمو تحت التضاد, أي. هو لسيس بثبات. ولا ب الازمنه. وبذلك 
يخرج عن إطار معرفتنا بالعالم. ويندرج في إطار المعرفة الشعرية بالواقع 
النفسسي للشاعرة. من جهة أخرى ‏ ومن خلال الفعلين «مر وخضنء ثمة 
استعارتان إحداهما استهلكت «مر بنا زمن: لتغدو حقيقة يومية يحياها 
الكائن. أما الاستعارة الأخرى «خضن اللازمنا» فمن خلال الفعل رخاض» 
يطرأ تغيير على طبيعة «اللازفن» ليتحول إلى واقعة من الوجود تتتلاءم 
دلالياً مع الفعل «خاض» «خاض ال ماء يخوضه خوضا (...): مشى فيه (...) 
والخسوض: المشي في الماء...00. وهكذا يختص «خاض» بفضاء مائي. وبهذا 
التحليل يمكننا تأويل زمن النص بوصفه ذاك الزمن الذي يمضي ببطء يمائثل 
مخاضة ماء تحتاج إلى الخوض. إنه زمن متخثر بفعل غياب «الحبيب» . 

١ - "١‏ - ”: التفريعة الثالثة: 

ترتكب اللغة الشعرية في هذا المقطع النصي خرقاً دلالياً في بداية المقطع : 

مرت أيام/ أيام تثقلها أشواقي. أين أنا؟ 

تتأسس «الاستعارة؛ بالانتقال من «المجرد - أشسواقي إلى «المحسوس - 
تثقلهاء. ومن خلال هذاالتحويل تكتسب «الأشواق» كينونة مادية» «ثمار. 
فاكهة.,. فتقفز إلى مخيلتنا صورة «الأشجار المثقلة بالثمار». وبالسنظر إلى 
الصورة. نجد أن الفعهل «تثقل» يشكل هنا: بؤرة الاستعارة /ه كنهمعم 
#منامةءس في حين تش كل العلامتان «الأيام وأشواقي» الإطار المحسيط بها. 
وتنشأ الاستعارة هنا عن التفاعل بينالبؤرة والمحيط بها. فالاستعارة 


. ابن منظورء لسان العرب» هم با‎ -١ 
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«تحصسل مسن التفاعل أو التوتر بين بؤرة الاستعارة والإطار المحيط بهاء وهي 
تتجاوز الاقتصار على كلمة واحدة, والكلمة أو الجملة ليس لهامعنى 
حقيقي محدد بكيفية نهائية, وإنما السياق هوالذي ينتجه(". فدلالة 
الاستعارة تكون محددة بالسياق التركيبي الذي يضم المفسردات اللغوية. 
وليس بكلمة واحدة. إذ إن اشتغال البؤرة الاستعارية أحدث تغييراً في 
دلالستي «أيام» و «أشواق». وإذا حاولنا تفسير الاستعارة وفق النظرية 


الاستبدالية نفترض أن البفنية الااستعارية تشكل محاكةة تركيبية لبنية 


مفترضة : 
أشجار تثقلها الثمار الأشجار - الأيام 


وبسبب من البعد الحاصل بسين واقعتي الأشجار والأيام. وبالتالي الثمار 
والأشواق. فإن الصورة الشعرية تمتاز هنا بقدرتها على الإيحاء وبث 
امعاني. فأيام «العاشقة» لم تعد اعتيادية. روتينية. وإنما مثثقلة بالأشضواق 
تحت وطأة «الغياب» وعدم الوصال . 

تأتي الصور اللاحقة جواباً على سؤال مكاني »أين أنا؟ه: 

ويتمحور الجواب حول رمز مكاني يتمثل ب «السلم». من حيث هو 
وسيلة بين الأنا والآخر. ولن نكرر. هناء ما جسرى تحليله في سياق سابق في 


بداية هذا الفصل حول رمزية دا ») وعلاقته با 5 الشعرية . 
حول رمر و ر 


3 يوسف أبو العدوس» الاستعارة في النقد الأدبي ص 5 “1# 
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"١‏ - ”: الوحدة الثانية: 


أيان 


١ع‏ رم 


نلتق. أنت هناك وراءً مَدَى الأحلام 


ه): 


أفق خف به المجهول 

وأنا أمشي . وأرى» وأنام 

أستنفدُ أيامى وأجرٌ غدي المعسول تفايعة أو 
فِيفِرٌ إلى الماضى المفقون 

أيامى تأكلها الآهات متى ستعون ؟ 

- م6اء 8 86 

مرت ايام لم تتذكر أن هناك 


في زاوية من قلبك حبًا مهجورا 


عضت في قدميه الأشواك تفريعة ثانية 
حبا يتضرع مذعورا 


ع 6 ار 


هبه النورا 

١‏ "- ” - 1: التفريعة الأولى: 

تبدأالاستعارة بتجسسيد المجرد: الأحلام/ المجهول بإبراز مقومات 
مكانية «مدىء. حف, أو بتعبير آخر تتحقق «الاستعارة» بالتفضفية 
0210 و «معناها أن يسري تصور فضائي على شيء ليس فضاءء27. 
كما في تفضية «الأحلام» بخاصية «الدى» التي تعد من مصاحبات «المكان/ 


الفضاء: و «المجهولء» بخاصية «الحف». وبهذه التفضية تغدو «الأحلام» و 


3 جورج لايكوف ومارك جونسن, الاستعارات التي نحيا نماء الحاشية (؟), ص 7. فصل «الاستعارات الاتجاهية». 


دوه 
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«المجهولء؛ كائنات مكانية. إن الفرض من استثمار هذه الآلية هوالتعبير 
عن تجربة غياب الآخرء هذا الفياب المجهول. الذي يكتسب بعداً جمالياً 
بالقومات المكانية؛ ويصبح محسوساء الأمر الذي يمهد لتلقي أكثر فعالية 
للقسارىء مع السنص. ويخفف من وطأأة الألم الذي يام بالأنا/ الذات في هذه 
الحال . 

من جهة أخرى تستغل الشاعرة البنى التركيبية في اللغة وتحاكيها 
بقصد بناء دلالات جديدة. ف «مدى الأحلام» تحاكي تركيبياً بنى: مدى 
البصر: أي الجزء المحدد بحقل الرؤية. ومدى الحياة. أي الفترة المعاشة. 
وإذن» مادلالة «مدى الأحلام,؟ الحلم في اللغة «عبارة عمايرهه النائم في 
نومه مسن الأشياء”'" . وفي علم النفس. يعد «الحلم» نتاج اللا شعور. تلك 
امنطقة التي سيّجت بأعراف المجتمع وتقاليده. فينتهز اللا شعور فسحة 
النوم.ء فيقوم بتصدير الأحلام إليها. ووفق معرفتنا بالعالم تكون «الأحلام» 
قرينة الأوهام واللا واقع. فغالباً ما نوصم رغبات الآخرين. بأنها «أضغاث 
أحلام». أي بعيدة عن الواقع. وبالتالي فإن التركيب الوارد في النص «مدى 
الأحلام, ليس سوى مجال/ منطقة الأحلام. وعندئذ ف «الحبيب» الذي يقيم 
في «مدى الأحسلام» لسن يتمتع بسوى كينونة متخيلة. وما يؤكد هذه الكينونة 
التخيلة مو الجزء الثاني من الصورة «في أفق حف به المجهولء والأفق »ما 
ظهر من نواحي الفلك وأطراف الأرض., وكذلك آفاق السماء نواحسيهاء وكذلك 
أفسق البيت (...) نواحيه ما دون سمكه. وجمعه آفاق,”". وفي العموم غالبا 
-١‏ ابن منظور. لسان العرب؛ 705/6. 
"دمن 155/1 


اذه 
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مايوحي الأفق بالبعد أو الأطراف البعيدة من الأرض. وبذلك يشي الأفسق 
وتالنجهوة امبحلاء فكسيى ]ذا نف بالبجيول؟.:متيكة تجنر #يكونة 
»الحبيب: ويتسم حضوره الرتقب بالمستحيل . 

تؤكد الظواهر البلاغية اللاحقة هذه الدلالة. وهذااليأس من حضور 
»الحبيب:: 

وأنا أمشي. وأرى. وأنام 

أستنفد أيامي وأجر غدي المعسول 

فيفر إلى الماضي المفقود. 

فالأفمال الثلاثة التي تتصدر البنية تستحضر حاضسر «الفاعل - 
التكلمة». وتؤدي في بننسية القصيدة وظيفة إحالية. وذلك بربط النص الشعري 
بغضاء التكلمة. فاللغة الشعرية تنطوي على الوظيفة الإحالية,. في جملة 
وظائفها التعددة. حيث تقوي من علاقة النص بالعالم, ولذلك نجد الخطاب 
الشسعري لا يعدم في بنسياته طرائق سردية تكثف الواقع المعاش. فالأفعمال 
تعكس فعالية الفاعل (- فاعل النص) في الواقع بعد هذا التكثيف لمجسريات 
الواقع اليومي. تتالى ثلاث ظواهر بلاغية, تنقذ اللغة الشعرية من تقريرية 
المعنى, فستعود من أحادية المعنى إلى تنوعه. وتبدأ آلسية الاستعارة بتركيم 
الدلالات والعمل ضد مسنطق اللغة التداولية: «أستنفد أيامي». فالفعل أستنفد 
«يتعدى إلى مفعول ذي طبيعة مادية: النقود مثلاً. فثمة مساحة من 
الاختلاف تكمن بين مقولتي «الأيام» و«النقود,. من حيثانتماء الأول إلى 
«المجرر» والأخرى إلى «المحسسوس». فما القاسم الشترك الذي يتيح تداخل 


الشبه في الشبه به؟. إن الاستعارة في عملية تبنينها تبرز ماهومشترك 


له 
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بين المقولتين التحدتين في إطارهاء وتُبقى العناصر الأخرى خارج اللعبة,0'), 


وعن الاستعارة قيد القراءة. نقدم البيانات الآتية: 


0المشبه لالمشبه به 
الأيام - زمن النقود مثلاً 
+ مجرد + محسوس 
+ توحي بحركة دائرية + دائرية أو مضلعة 
+ تأتي وتمضي + تتداول بين الأيدي 
+ تمضي نحو الماضي + تنفد 


وبالسنظر إلى اللقومات الدلالية لكل مقولة,. يظهر التمائثل بين المقولتين في 
الشكل الدائريء الأيام بما توحي به من حركة دائرية. و«النقود, بماهي 
مصممة على هذا النحو. كما أن مسرور الأيام يتمائثل مع تداول العملة النقدية 
بين الأيدي. وبقدر ما تأتي «الأيام» وتمضي. كذلك تتداول العملة النقدية, 
تتجمع وتنفد بفعل عملية البيع والشراء. أو يتعرض صاحب «النقود» إلى 
أزمات؛ فينفد ما لديه منهاء. وهكذا تسوغ لناالمقومات الدلالية الشتركة 
التماثل الحاصل بين المقولتين. وعلى هذا الأساس يمكن أن نفترض التصور 
الآتي لبناء هذه الاستعارة : 


أستنفد انقودي جه خروج من النسق التركيبي 





أيامى دخول في النسق التركيبي ا الاستبدال حاصل استناداً إلى التماثل 
منجهة أخسرى» تنجد أن الاستعارة تتم ف »الفعلع- أستنفده الأمر الذي 


يضسفى دينامسية على فعالية الصورة الشعرية., وجمالسية الاستعارة جراء ذلك 


.15 صبحي البستاني, الدلالة امجازية في المكاية الرمزية والرمزء ص‎ -١ 


ه١‎ 
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تبدو مسن التناقض الحاصل بين الفعل والفعول. فكلاهما غريب عن الآخر. 
يقول ميشال لوغورن بهذا الصدد: «... عندما تستند الاستعارة على الفعهل 
فقطى نلاحظ تناقضا دلالياً بين الفمل وفاعله أو بين الفعل ومفعوسله. ومن 
دون هذا التسناقض لا يمكن الاستعارة أن تتكون,'( . وبهذا التسناقض تدمج 
الاستعارة بين عام الإمكان وعدم الإمكان. وبذلك تخرق قانون الكلام, 
وقريباً من ذلك تتحقق الاستعارة اللاحقة أو المعطوفة على الأولى : 

فال.غدي المعمسولء يتحول من فضاء الزمن (المجرد) إلى فضهء المكسان 
(يتشيأ) مسن خلال الفسل «أجر» وبذلك يتماثل «غدي المعسول» مع شيء يجر 
-عربة مثلاً ‏ لكن سرعان مسا تخيب الصورة الاستعارية أفق انتظارنا 
التأسس وفق استعارة: الفد عربة, ليحتاز «غدي المعسول» على خاصية 
كائنية عبر الفعل «يفره. وهكذا يشسكل «الزمن» حاضراً ومستقبلاً استعارة 


تمتاز بالتحول : 


استعارة عربة (أجر) 
أيامى غدي المعسول 2 


استعارة النفاد 0 ْ 47 


استعارة كائن (يفر) 


أما الاستعارة التممة «الاضي المفقود؛, فهى تتحقق هنا ب رالصفة» إن 
«بمقدار ما نتحدث عن الاستعارة القائمة على الفعل نستطيع التكلم على 


الاستعمال الاسستعاري للصفة؛, والذي يفترض على صعيد التواصل المنطقي» 


.64 4 ميشال لوغورن, الاستعارة والجاز المرسلء ص‎ -١ 


اه 
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وضع عنصصر واحد لافت من العناصر الدلالية للموصوف الذي تنعته 
الصفة0©. وبناء على ما يقوله ميشال لوغورن. فإن الصفة. هناء تعمل عسلى 
إخراج «الاأضي» من دائرةالمجرد ومنحه خاصية مادية «شيء مفقود» . 
استناداً إلى قوة العلاقة بين الماضي بوصفه زمناً قد انقضى. و «الشيء» الذي 
يتوفر على قابلية «الفقدان». فكلاهما يغيبان عن الاستثمار الراهن. ويفقسدان 
أهميتها . 

إن «الوحدة؛ القاتلة التي يحياها فاعل النص من غياب الآخرء يدفع 
بالسنص إلى مراكمة الاستعارات «لتعطي فعالية أكبر..». ولذلك تنتهي هذه 
التفريعة النصية بصورة عنيفة وإن بدت الآن ‏ راهئاً ‏ ضعيفة . 

أيامي تأكلها الآهات متى ستعود؟ 

إن «الأيام؛ الخالنية من حضو الآخرهء تصبح وجبة تلتهما آهات 
«العاشقة». فمن خلال الفعل «تأكلها/ الذي تتبأر بهالاستعارة تستجد 
دلالات جديدة في سياق الصورة للعلامتين: أيامي والآهات. فالعلامة الأول 
تحوز قابلية ما يؤكل. والثانية تمثل دور الكائن القائم بفعل «الأكل» . 

وبذلك يمتد تأثير الاستعارة ليستغرق السسياق بأكمله. فحسب النظرية 
السياقية للاستعارة: «فإن الاستعارة عملية خلق جديد ف اللغة,. ولغةداخل 
لغة فيما تقيمه من علاقات جديدة بين الكلمات» وبها تححدث إذابة 
لعناصر الواقع لإعادة تركيبها من جديد. وهي في هذا التركيب الجديد كأنها 
متحت نافيا كانست تفتقده. وهي بذلك تبث حياة داخسل الحياة التي 
تعرف أنماطها الرتيسبة. وبهذا تضيف وجوداً جديداً. أي تزيد الوجود 
أ- ميشال لوغورن؛ م س» ص 45. 


هزه 
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الذي نعرفه. هذا الوجود الذي تخلقه علاقات الكلمات بواسطة تشكيلات 
لغوية عن طريق تمثيل جديد له00). وبهذا الاشتغال على اللغة. تنقل 
الاستعارة في تحققاتها النصية اللغة إلى مستوى سيميائي. وذلك بإحداث 
تجويفات في دلالاتها التداولية, وبالتالي إجبار العلامات اللغوية على 
التحرك نحو وقائع أو تصورات جديدة مغايرة تماماً لما كانت تشير إليه 
أصلا. إن «أيامي» في الثال اللذكور أعلاه وتبعاً للتحول السيميائي بفعل 
الاستعارة تكتسب مقوماً مغايراً لطبيعتهاء فتصبح من حيش الموقع الإعرابي 
والدلالة النصية أكثر تركيزاً لدى الستلقي. ويمكن تلمس قوة الاستعارة 
باستبدال الفعهل «تأكلها؛ بفعل آخر. وليكن «تملأهاء: أيامي تملأها 
الآمات... عندئذ تتجه الصورة الشعرية صوب السائد اللفوي. وتكون 
قاصرة عن تبليغ واقع الوحدة والغياب والشوق. ومن هناالاجوء إلى 
الاستعارة لكونها تعوم واقعاً نفسياً عميقاً لا تلمسه اللفة في تشكيلها السيومي 
للتجربة مع العالم ولذلك يقول ميشال لوغورن: «فإن الأفكار (...) تظهر 
لنا أكثر حيوية عندما يعبر عنها باستعارة كما لو كانت متضمنة في عبارات 
بسيطة. وذلك يتآأتى من كون العبارات الستعارة تعسني, عدا الشصيء 
الأساسي. حركة الانفعال عسذد المتكلم وتطبع الفكرة في الذهمن بينما لا تعين 
العبارة البسيطة إلا الحقيقة المطلقة,(© . 

في الاستعارة الذكورة نجه أنفسنا بوصفنا قراءً إزاء كائنات لغوية 
جديدة, أيام تؤكل وآهات آكلة,. وهي وقائع لا يسندها الواقع الفعليء 


.44 يوسف أبو العدوسء الاستعارة في النقد الأدبيء ص‎ -١ 
,775 ميشال لوغورن, الاستعارة والمجاز المرسل» ص‎ -" 
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وبالاستعارة تحتاز التنسمية وتشغل حيزا من الكينونة. وإذ تمسارس 
الاستعارة هذا الفعل الثقافي فإنها تتتيح «تعيين الوقائع التي لا تستطيع 
امتلاك لفظة خاصة, كما تتيح تحطيم إطارات الكلام,2'7. أي أنها تحقق ما 
يعجز الكلام المنطقى عن تحقيقه في تسمية أشياء العالم وإخضاعها للتجربة. 

إن الااسستعارة في هذه التفريعة النصية من الوحدة الثانية. تؤكد واقع 


الغياب وتعوم العالم النفسي للشّاعرة أو المتكلمة في النص . 


١‏ “" - - *5: التفريعة الثانية: 

في هذه التفريعة تشتغل آلية الاستعارة» وتكشف في تحققها النصي عن 
قطيعة وجدانية بين المتكلمة واللتكلم عنه. فيتخذ «القلب, شكلاً فضائياً 
(بيت يقلا عبر غلامة مكانية رزازية»» ويكفيا «الحت» من جر اءاذلك: 

في زاوية من قلبك حباً مهجوراً 

عضَّث في قدميه الأشواك 

حباً يتضرَعٌ مذعورا 

هبه النورا 

لااتشذ استعارة «القلب البيست» عن أطر معرفتنا بالعالم. فالبييت والقلب 
يتوفران على شكل هندسي مغلق. فكماأن هناك في البييست نوافذ وأبواب. 
ثمةفيالقلب صمامات ومنافذ يخرج منهالدمويعود. وبالتالي ليس من 
جديد قْ هذه الظاهفرة البلاغية. لك نالصورة البلاغفية تتعقد قُْ استعارة 


«الحب كائن حى». وهذه الكائنية تتحقق من خلال علامات ثلاثة: قدميه. 


أ- م.س, ص 188. 
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يتضرع. مذعور. لكن هذه الصورة هي أقرب إلى ظاهرة المجاز المرسل. 
فالحب جملة مشاعر وعواشف تنشأ بفعل روابط وعلاقات بين شخصين - 
وعليه. فإن مايستغرق الكائن يسستغرق عواطفه ومشاعره. ويكفي أن 
عفدن هي مووصور امت وفنا يتك مشي تعورك نولاق الذلالئنة من 
الكل إلى الجزء تبعاً للعلاقة الجزئية بين المقولتين, إذ يرد اللفظ الدال على 
الجزء ويراد به الكلء. وكما يلاحظ فليس ثمة خرق لقائون اللغة. بقدر مما 
هوانتقال للدلالة من مرجع إلى آخر في الحقل الأنطولوجي ذاته (الإنسان ‏ 
القلب ‏ الحب) ‏ وكما يلاحسظ فالصورة كمافي الاستعارة تمارس استبدال 
علامة بأخرى: الحسب ب الإنسان. غير أن الفرق يكمن في التأويل. لأن 
الستأويل يرتبط على نحو دقيق بالاختراقات التي تجري في الواقعة اللغوية. 
يقول لوغفورن: «والمجاز الرسل هو كالصور البلافية يتحدد بفارق 
استبدالي: أي إبدال اللفظة الخاصة بكلمة مغايرة, دون أن يكون تأويل 
النص مغايراً0). فالدلالة في المجساز امرسل تبقى رهينة الحقل الدلالي 
نفس ولهذا السبب نفسه غالبا لا تحدث الصورة المجازية و/ أو الكناية 
تلك الفجوات الدلالية الستي تنبثق عن فعالية الاستعارة ف ,رأغلبية المجازات 
املرسلة لا يشعر بهافي نطاق الشروط العادية للتواصل ولا تبان إلا بواسطة 
التحلسيل اللغوي أو الأسلوبي. ولأن المجاز المرسل لا ينظر إليه من يستعمله 
بالضرورة كأنه فارق في التسمية, فالبحث عن تعليلاته الواعية والإرادية هو 
أقل ضرورة,0. ويمكن لنا تفسير استثمار المجاز المرسل في لعبة اللغفة 


3 هيشال لوغورن م.س, ص 17ه. 


'- مس اص 2١49‏ 
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الشعرية بكونه يحقق وظيفة مزدوجة: تقوية العلاقة الإحالية مع العالم (- 
المرجع) من جهة, وأخرى يحقق قدراً من تركيز العلامة لذاتها. كما أن 
المجاز المرسل لا يعسدم التعبير دعن طريقة رؤية الأشياء والإحساس بهاء0". 
إن الصورة السابقة يتداخل فيهاالتجاور والتماثل. وهي خاصية من 
خاصيات الشعر الحداثي. فالصورة تصبح عتقوداً من الظواهر البلاغية التي 
تتضافر فيما بينها لتشكل صورة معقدة التركيب . 

فالإطار العام للصورة ينبني وفق تقنية المجاز المرسل. ثم تمارس 
الاسستعارة عملها الفعال كمافي استعارة: الشوك ححسيوان مفترس: «عضت في 
قدميه الأشواك؛ لكن الصورة تتبقى خاضعة لأطر معرفتنا بالعالم وخبرتنا 


بهء وذلك لاشتراك المقولتين في عناصر دلالية محددة : 


جح الأشواك لا حيوان مفترس 
+ حي + حي 
+ تجرح بإبرها + يجرح بأنيابه 
+ وحث + وحث 


وبناء على ما سبق. يمكن أن نخرج بدلالة عامة للصورة. فالأشواك تتنمو 
في الأمكنة الهجورة التي تفتقد إلى الاهتمام. أو الرعاية. وتقضسي على 
النباتات الفيدة. التى تبدوفي حال كائن مذعورء. خائف,. كذلك مشاعر 
وعواطف »«الحبيب الغائب التي باتت أشبه بنبت ضائع في فضاء مشوك. 
فالأشواك تتحول من التدليل على نبات وحشي مفترس إلى التدليل على 


.7١8 صلاح فضلء علم الأسلوب, ص‎ -١ 
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قسوة »الحبييبه في قطيعته الوجدانية. وتنتهي التفريعة النصية الثانية 
بصورة أخيرة: 

هبه الثُوراء 

تسبدأ الصورة بفعل أمسر: هَبّه. وجذره «وَهَب» ومنه: وهب يهب. هِبة 
والهبة «العطيّة الخالسية عن الأعواض والأغراض, فإذا كثرت سمي صاحبها 
وقَّاباًء وهومن أبنية المبالعة (...) والوّهاب. من صفات الله. النعم على 
العباد. (...) والوهوب: الرجل الكثير الهبات,2©0. ومايهمنا من هذه 
الدلالات أن الهسبة مقطوعة عن الغسرض والعوض.ء وهي تنتشر في المجتمعات 
الزراعية والبدائية. ودلالة الفعل هنا تتلاءم مع المفعول به ,النوراد. فالنور 
يوهب من اله. الطبسيعة.... ولولا النور لما كان ثمة حياة. فالئور بوصفه 
علامة شعرية يحتاز على خاصية رمزية وهو من رمؤهزالارتقاء. السموء. 
الحسياة... إلغ وهو يوحي مسن جهة أخرى بقوة خارقة للموهب. وبناء على 


ما تقدم تنبنى الصورة في التفريعة الثانية على ثنائية دلالية عميقة: 





لانور تحت التضاد عتمة 
فمشاعر «الحبيب» وعواطفه تتموقع على محور تحت التضاد: لانورء 


لاعتمة. فه ذه المشاعر والعوافسف في حال كمون. ربما تنبثق وتعود العلاقة 


.588/18 ابن منظور, لسان العرب,‎ -١ 


وعم 
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الوجدانية إلى سابق عهدها. أو تكون برسم الوت وتستمر القطيعة بين 
العاشقين. 

”-١‏ - "”: الوحدة الثالثة: 

عَدْ. بَعْضَ لقاءٍ 

يَمُتَحنا أجنحةً نجتارٌ اللَيلَ بها 

فهناك فضاءً 

خلف الغابات الملتفات. هناك بحوز 

لا حَدَ لها تُرّغي وتمور 

أمواج من ريد 

نبدأ بالصورة الأوك: 


©ه اس © اس 
٠‏ 


عد. بعض لقاءٍ 

يَمُنحنا أجنحة نجتارٌ اللّيلَ بها. 

«اللقاء مرهون بعودة/ بحضور الحبييب. حتى يتحول من واقسع ممكن إلى 
واقع فعلي. وفي الحال الأخسيرة. يصبح قادراً على المنح. ولأن لقاء المحبين 
يتجاوز الواقع الفعلي. فهو يمائل واقع الأحلام. وبالتالي ليس غريباً 
حضور «الأجنحة»؛ و«اللسيل». فالأجنحة تحيلنا على «الطيور» وهي غاية ما 
يصبو إليه العشساق للتخلص من رقابة المجتمع وإكراهاته. أما«الليل» 
فيحيلناء بوصنه علامة؛, على واقعة طبيعسية وهي اندحار النهارء النور 
(الألفة) وقدوم الظلام؛ بما يحمله من خوف. ومجهول. ويندرج «اللسيل» 
بذلك ضمن رمزية العستمة. وبناء على ذلك يشير الرمز ‏ الليل إلى جملسة 
العوائق الاجتماعية والنفسية التي تقف في وجه «الحبء. والرمز الأجنحة 
توحي بالقدرة والإرادة على تجاوز هذه العوائق. وبذلك يمكن أن ندرج 


خرن 
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العلامستين ضمن فضاء الرموز الحلمية, أو ضمن تحققات الصورة الاستعارية 
في تفريعها التصسريحى. وفيه يُصرح بلفظالشبه بد. ويغيب المشبه. وفق 
التعويم الآتي : 

المشبه به المشبه المشبه به المشبه 


| | 0000 


أجنحمَ له الإرادة والقدرة للتجاوز (مغيب) الليل - هالعوائق والصعاب (مغيب) 
الطيور له رمز ارتقاء الظلام مز هبوط 
وبذلك تنبثق الصورة الأخرى وفق الارتباط السببى. فاجتياز الليل/ 


الأكرافات ينترض عانا جميلا ببحرياء 


هناك فضاء 
خلف الغابات املتفات هناك بحور 
هناك أمواج 


ترتبطفي مخيلتنا الغابة بالعتمة والظلام وموطن الحيوانات المفترسة. 
وهي بذلسك تتعالق مع «الليل في الترميز على رقابة المجتمع وإكراهاته 
وإراداتهفىي فرض الحصار على انطلاق الشاعر والعواضف بحرية بين 
المحبين. والغابة تؤدي دوراً مزدوجاً ف أن تكون «رمزا لاي كف عن 
الإيحاء الدلالي, أو أن تكون استعارة تصريحية وهذه تتطلب تعويم «المشبه», 


من سياق النص. في الحال الأولى تتخذ «الغابة الملتفة» الفضاء الدلالي الآتى : 
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الداك. ح ه ورلول 9‏ له ودلول؟ 


رالمكثفة 1 المجتمع وإكراهاته 
المنع/ الرقابة 
الحيوانات المفترسة 


أما قُْ الحال الثانية. فا لقومسات الشتركة بين («الغابة» و«المجتمع» 


الغابات اللتفات 


كثيرة واعتماداً على المشبه به يمكن استخلاص هيئة المشبه : 


؟الاه 
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لالشبهيه ‏ لالشبه الشبه به المشبه 

+ مساحة + مساحة لغابات املتفة المجتمع (غائب) 

+ كثافة (الأشجار) + كثافة (الناس) 

+ قوانين وتقاليد ١‏ + قوانين وتقاليد 

+ يسيطر الأقوى + يسيطر الأقوى والعرف |الأشجار رمز الخوف 

+خوف + خوف 

وهنذان العائقان «الليل» و «الغابات المللتفات» يبرران للمتكلمة البحث عن 
منفذ لاخروج وممارسة عواطفها بحرية مع الطرف الآخر. وعندئذ تتوضح 
لنا دلالات الصور التي تتتالى بعد ذلك فالصورة الأول هي : 

فهناك فضاء 

معجمياً تشير علامة فضاء إلى «المكان الواسسع مسن الأرض (...) وقد فضا 
الكان وأفضى إذا اتسسع (...) والفضساء الخالي الواسسع من الأرض (...) 
والفضاء: الساحة وما اتسع من الأرض (...) والفضاء مااستوى من الأرض 
واتسع (...) والصحراء فضاء (...) الفضاء. ممدود كالحساء وهومايجري 
على وجه الأرضء. واحدته فضية,(©. هكذا يناقض الفضاء دلالات «الضسيق» 
والكان المحدد. وهو بذلك يكون قرين «الحرية» بماهي انعتاق مسن الرقابة 
وامنع والإكراه وإرادة الآخر. وبذلك يرمز «الفضاء إلى ذاك المجتمع الحر 
الذي يخلو من الإكراه وترسيميا يأخذ رمز «الفضاءء الصورة الآتية : 

الدال له مدلول 0 عه عمدلول كقل هه مدلولم 


فضاء سه مكان شاسع له الحرية هه المجتمع الخالي من الإكراه 


.158 334/11١ ابن منظور. لسان العرب.‎ -١ 


؟ه 
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وعلى هذا النحو. تقترب الاستعارة من الرمزهء حسين تكون تصريحية. 
مع الاحتفاظ بالفروق بين الآليتين في إنتاج الدلالة. ففي حين يبدأ «الرمزه 
ببث إيحاءاته ذاتيا في الإطار السوسيوثقافي. تحتاج الاستعارة إلى مقولتين 
مستحدتين للعمل في هذا الإطار. وبكلمة أكثر دقة,. فإن عملية التدليل في 
الرمز حرة. في حين تكون مقيدة في «الإستعارة» . 

تتلو هذه الصورة صورة أخرى: 

هناك بحور 

لا حَدّلها تُرغي وتمور 

للإمساك بدلالات هذه الصورة الرمزية نتوسل بالعرفة العجمية لإنجاز 
ولح وستا لقنن قد المؤؤرة ارتكو رم وهر إحاء القتين ملعا كان ار هتيكا 
وهو خلاف البرء (...) (9) سمي السبحر بحرا لسعته وانببساطه. ومنه 
قولهم: إن فلاناً لبحر أي واسع المعروف (...2000©. أما الفعسل «ترغي» 
فمصدره: رغاء وهو «صوت ذوات الخف. والرغاء: صوت الإبل2©. أما 
«تموره فيفيد «الحركة؛ و «مار الشيء يمور مورا: ترهياأ أي تحرك وجاء 
وذهمب (...) وماجت الناقة في سيرها تيور : ماجت وترددت (...) والور: 
الدوران (...))0؟. وفي العموم يصور الفعلان «تسرغي وتموره فعالية مياه 
البحر عبر هدير الأمواج وحركتها التي تنشأ من لقاء الأمواج ببعضها.ء وإذا 
اتجهنا نحو السيكولوجيا فإن علامة «البحره تشير إلى «قوى الطبيعة 


الغاهدضة. قوىالنفس وحالاتها المبهمة0), فهل يعني «البحر» بحركته. 


'- ابن منظور م.سء 74/9. 

'- مس 5//ا18. 

"ماس 180/4. 

“- توم شيتوانيدء معجم تفسير الأحلام في ضوء علم النفس الحديث, هادة بحر ص 1437 7. 


همه 
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أشواق الحب وعنفوانه في لقاء الحبيبين. لاسيما أن تجليات الحب من 
مشاعر وعواطف وغرائز تنفتح في فضاء الحرية. وعلى هذا النحو فالعلاقة 
بين البحر والفضاء (الحرية) علاقة سببية. فضاء الحرية يتيح للحب أن 
يتحقق. وتعضد الصورة اللاحقة التأويل الذي ذهبنا إليه : 

(هناك) أموابجٌ من زبدٍ الأحلام تقلبها 

أَيدٍ من نور. 

فالأمواج إحدى فعاليات حركة المياه في البحر. ونفسياً تشير الأمواج إلى 
«أمسواج العاطضفة. جيشان واصدحاب الشهوة0"؟. و«السزبد» الرغوة و«أزبد 
البحر إزباداً فهو مسزبد وتزبد الإنسان إذا غضب وظهر على صماغيه زبدتسان 
(...) والزبد: زبد الجمل الهائج وهو لغامه الأبيض الذي تتلطخ به مشافره 
إذا هاج. وللبحر زبد إذا هاج موجه (...) والزبد زبد الماء والبعير والفضة 
وغيرها. (...) وبحر مزبد أي مائج يقذف بالزبد. وزبد الماء والجرة 
واللعساب: طفاوته وقذاه. والجمع أزباد,'". والأحلام هي مايره النائم في 
نومه. وهي رغبات مكبوتة بفعل رقابة المجتمع وإكراهاته. تخرج إلى 
ساحة الشعور أثناء النوم. والصورة بهذا التحليل توحي بعاشقين في حال 
تماه واتحاد جسدي. أما الصورة الأخيرة : 

أيد من نور 


فأيد من نورأوأيدنورانية. فهىإما أن ترمز إلى أشعةالشصس فى 


علاقتهاباليحر. وهو مايعكس مشهداً بصرياً يتحقق في الطبيعة. إما 


ع توم شتيوانيد» .س2 ص.ن. 
7 ابن منظور, لسان العرب. الى 


لحرن 
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أن تكون الصورة على سبيل المجاز الرسل بذكر الجزء (أيد. وإرادة الكل 
«الجسد, للإشسارة إلى الفعل الجنسسي بين العاشقين ونرجح الأخيرة. 
وذلك لأن الوحدة الثالثة بأكملها صورة واحدة. فاللقاء بين عاشقين في 
فضاء حر لابد أن ينتهي بفعل جسدي. وعلى هذا الأساس تحتاز صورة 
«البحر» على موقع «الشبه به» على سبيل الاستعارة التصريحية. حيث 
تعمل اللؤشرات النصية « ترغي. تمور. أمواج. زبد الأحسلامء أبمك فسن 
نوره على تعويم «المشبه الغائبه في ذهن المتلقي. إذ يتمثل الشبه هناء 
باللقاء الجسدي بين العاشقين . 

4-١‏ :الوحدة الرابعة: 

عُدْءأم سيموث, 

صوتي في سمعك خلف المنفرج الممقوت 

وأظل أنا شاردة في قلب النسيان 

لاشيء سوى الصمت المحدود 


فوق الأحزان 


يهمس ف ليس يعون 
لا ليس يعون 


في تحليلنا للصورة الأولية من الوحدة الرابعة. سنجد أنها تنبنى وفق 
ثنائية دلالية عميقة: حياة - موت . فالحياة مرهونة بفعل العودة «عن» 


أو أن «الموت” سيكون مصير «الصوت» صوت التكلمة قْ النص. وهكذا يحيل 
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«صوتي» على «الذات». وبذلك تنتقل دلالسة الموت بالانزلاق من الكل 
(الإنسان) إلى «الجزء»,. إن يرد اللفظ الدال على الجزء ويراد به الكل. وبذلك 
تشتغل الدلالة داخل فضاء التجاور: المجاز الرسل وتتجلى وظيفة المجاز 
في تقوية العلاقة مع الواقع/ المرجع. ليكون في بؤرة الاهتمام. اهتمام المرسل 
إليه أو التلقي. ولكن هذا لايعني أن المجاز المرسل يعدم الانزياح الأسلوبي 
الذي يتمظهر في الصورة عبر الاستبدال بين «سسيموت» و«سيتلاشى» ونفترض 
أن التركيب التداولي يأخذ البنية الآتية : 

عَدْء أم سيتلاشى» 

صوتي في سمعك خلف المنعرج الممقوث 

فالعلاقة بين الفعلسين «سيتلاشى» و «سيموت» وثيقة فكلاهما يشير إلى 
«الصمت» و «الزوال» وهذا ما يسمح بإجراء الاستبدال حسب مبدأ التكافؤ/ 
الستماثل. الأمر الذي يحقق الوظسيفة الشعرية حسب رومان ياكبسون إن تُسقط 
الوفيفة الشعرية «مسبدأ التمائل لمحور الاختيار على محور التأليف,20. 
ولكن مايُخْفِضُ من تصاعد الوظيفة الشعرية في هذا الاستبدال. وبالتالي 
يقلل من قيمة الانزياح. هناء هو عدم حدوث تغيرات في تأويل الصورة. 
فالاستبدال يتم إجراؤه في الحقل الدلالي نفسه. الأمر الذي يمنع من تقويض 
الدلالة الأساسسية والتحرك نحو تأسيس الدلالات الحافة في الصورة. يتلو 
هذه الصورة تركيب بلاغي آخر : 

وأظل أنا شاردة في قلب النسيان 

إن التركيب: «قلب النسيان» يحيلسنا إلى الكائن الحي. فالقلب عض وفي 


'- رومان ياكبسون. قضابا الشعرية, ص77 
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الكائن, والنسيان ظامرة نفسانية تصيب الكائن. وعلى الستوى العجمي 
«النسيان. بكسر النون: ضد الذكر والحفظ ( . . ) والنسيان: الترك29) 

فمن خلال علاقة «القلب, تنخرط علاقة النسيان في فعالية الاسستعارة. 
بحذف الشبه به (الكائن الحي) والإبقاء على أحد لوازمه وهو «القلب» على 
سبيل الاستعارة الكنية. وبهذا التحويل ينتقل النسيان من المجرد إى 
المحسوس. وتسزداد فعالية الصورة في التدليل على العزلة التي تعيشها 
التكلمة نتيجة غيسبة «الحبييب» ومن ناحية أخرى. باتت هذه التراكيب 
الاستعارية برسم المسسوت. فالاستعارات ماأن تموت بنتيجةالتكرار 
والاستعمال حتى تقترب من المجاز المرسل في الإحالة إلى الواقع/ المرجع. 
وتتجسر الفجوة التي أحدثتها في علاقة العلامة بامرجع . 

يستمر المقطع الشسعري في مسراكمة التراكيب البلاغية الدالة على الوحدة 
والسيأس والعزلة. فبعد: «سيموت صوتي» و«أفضل أنا شاردة و«قلب 
النسيان» تهيمن صورة الصمت الدالة على «العزلة» والغياب : 

لاشيء سوى الصمت المحدون 

فوق الأحزان 

ثمة. هناء علامتان مكانيتان: المدود. فوق. فمَبرَ الأول يتم تمكين 
(من المكان) الصمت, ويصبح شيئا محسوساًء وهذا يزيد في دلالة «الوحدة, 
و«العاناة» من الغيبة. في حين أن العلامة الثانية «رفوق» تمكن الأحزان من 
التجسيد, إن تتخذ الأحزان شكلاً مكانياً. فيكون الوقع قوياً على المتلقي. 
وتنتهي الوحدة الرابعة بصورة «الرجع النعسان» والرجع ترديد المسوت 
أ- ابن منظورء لسان العرب. .786/١4‏ 


8؟ه 
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والصدى والنعسان ارهاصات ماقبل النوم, والتركيب بذلك يشير إلى الصوت 
الضعيف. الذي يوحي بعدم العودة واستمرار الغيبة . 

إن نهاية القصيدة «لا ليس يعوده تشكل تجلياً دلالسياً لعنوان النص 
«نهاية السلم» فالنهاية لاتعني أعسلى السسلم. بقسدر ماتعني تلاشي و /أو زوال 
عمل السلم في الاتصال بالطرف الآخر الذي لان بالغيبة, وترك الصمت سيد 
الحضور . 

1١‏ بلاغة النص والبنية الكبرى والرؤية العامة: 

ثمةعلاقة وثيقة بين الرؤية العامة للناص وأداة التعبير. فاتباع أسلوب 
محدود من جملة الأساليب الأدبية أو استحداثها في مغامرة الكتابة 
الأربية, لا ايكون لتحقيق أمور مجانية, بقدر مساينتج ذلك استراتيجية 
محددة تحركها مقصسديات صاحب المغامرة ونياته. فا لاجوء إلى «التجاور» 
يكون بقصد الكشف عن تفاصيل الواقع/ المسرجع بفض النظر عن ماهيته. 
فعندما يسمح الناص بهيمنة المجزز المرسل و/ أو الكناية على الساحة 
الأسلوبية فهوفي الواقع يبغي تحقيق قدراً من الوظيفة الجمالية للنص. 
والتشديد على الدور الإحالي (الوظيفة الإشارية) للغفة في علاقتها بالعالم 
العا أبن الناتجوه إل والتشيائن فتتحركه ركنا استعراتيشياك مدق جنة بنسيائة 
مختلفة للناص. فالنص الذي بين أيدينا «نهاية السلم؛ يتوسل بآلتي الرمز 
والاستعارة لتأسيس كينونته.فاختيار الرمز والاسستعارة تحكمهالرؤية 
العامة للفناغرة وإذا أدرسدنا إن النكس التكتسور كقتي انالافنا فكي السشجوية 


الوجودية عرفنا مدى تحكمالرؤية العام ةفي هذا الاختيار فإذا تموقعنافي 


وام 
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زمنإنتاج القصيدة -كماوردفي الديوان وهوسنة 4 2»: سندرك أن 
تقاليد المجتمع العراقي وأعرافه كانت تحسدد إلى مدى بعيد العلاقات 
الاجتماعية والعاطفية. فإزاء إمبريالية هذه الأعراف والتقاليد. كان لابد 
للشاعرة من أن تتخندق وراء أساليب أدبية تحقق قدرا كبيراً من الفنموض 
والتعمية حول واقعها النفسي والعاطفي. فالمجتمع عصرئذ كان يسعى بكسل 
ماأوتي من سسلطة دينية واجتماعية وسياسية في تصميت المسرأة ومنعها من 
تأسيس جماليات البوح. وبالتالي فإن اختيار الرمز والاستعارة على هذا 
الصعيد كان بقصد التعمية. وإخفاء مقاصد الشاعرة ورغباتهاء.وبالوقت نفسه 
إدانة مبطنة لسطوة المجتمع. فالمقطع الرابع من النص كان يعبر عن رغبات 
غرائزية واضفحة,. غير أن الشاعرة. وعبر الرمز('". قامت بإخفاء ذلك 
وقدمت لنا صورة لبحر هائج يرغي ويمورء ولكنها إذ فعلت ذلك. فسإن إدانة 
المجتمع وإرادته كانتا تمنعاناها من البوح برغباتها ومشاعرهاء ولذلك 
جمعت بين آلتي الرمز والاستعارة في التعبير عن ذلك . 

لكن الاجوء إلى الرمسز والاسستعارة على الصعيد الأجناسي. يمكن أن يبرر 
لنا هذه الهيمنة الأسلوبية من حيث تحقيقهما لانزياح أسلوبي.إذ تمتاز 
لغة الشعر الحديث بذلك فمن المعروف أن الخطاب الشعري ينزع في تشكيله 
للتجربة الأنطولوجسية نحو القطب الاستعاري (الرمز والاستعارة) في حين 


أن الخظاب الننثري لا يسألو جه دا في الاحتماء بقطب المجاز و/أو الكسناية, 


-١‏ هناك مقاربات متنوعة حول الرمزء وقد أشار إليها روبرت شولز في كتابه السيمياء والتأويل , يقول: * وفي الفضاء الذي افححه هذا الاختلاف 
مازال يجري الكثير من النقاش في داخل الدراسات السيميائية . وتستعمل حكمة مز" علم نطاق واسع بمعاني مختلفة بالطبع » ويجب تأويلها 
يحذر دائماً" ص 7407 . 5 


امه 
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وذلك لأن الرمز والاستعارة يوفران لاخطاب الشعري تبثير العلامة ولفت 
النظر إليها. 
١‏ النص الثاني: النهر العاشق0) 
أَيْنَ نُمُضي؟ إنه يعدو إلينا 
راكضاً عبر حقول القمح لا يلوي خطاةٌ 
قط في لعة الفجر. ذراعيه إلينا 
طافراًء كالريح. نشوان يداهٌ 
سوف تلقانا وتطوي رَعْبنا أنى مشينا 
2 2 2 
إنهُ يعدو ويعدو 
وهو يجتارٌ بلا صوت قرانا 
ماؤه البني يحتاجٌ ولايلويه سد 
إنه يتبعنا لهفانَ أن يطوي صبانا 
في ذراعيه ويسقينا الحنانا 
2 2 2 
لم يزل يتبعنا مبتسماً بسمة حبّ 
قدماه الرطبتان 
تركت آثارها الحمراء في كل مكان 


إنه قد عاث في شرق وغرب 


.074 نازك الملائكة, الديوان, 6739/9 ل‎ -١ 


؟ بم 
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2 2 2 

أين نعدو وهو قد لف يديه 

حول أكتاف امدينة؟ 

إنه يعمل في بطءٍ وحزم وسكينة 
ساكباً من شفتيه 

ذلك العاشقٌ إنا قد عرفناةٌ قديماً 
إنه لا ينتهي من زحفه نحو ربانا 
وله نحن بنيناء وله شدنا قرانا 
إنه زائرنا المألوفٌ مازال كريماً 
كل عام ينزلُ الوادي ويأتي للقانا 
2 2 32 

نحن أفرغنا له أكواخنا في جُنْح ليل 
وسنؤويه ونمضي 

إنه يتبعنا في كل أرض 

وله نحن نصلي 

وله تُفرغ شكوانا من العيش الممل. 


4 2 بن 


فيك 
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كام 


نه الآن إلهُ 

أو لم تَغْسِل مبانينا عليه قدَّمِيُها 
إنه يعلو ويُّلقي كنزةٌ بين يديها 
إنه يمنخنا الطين وموتا لانواةٌ 


من لنا الآن سواة؟ 


: توصيف النص: 

ينتمى نص «النئهر العاشق إلى مجموعة «شجرة القمره الصادرة عسام 
510 أما النص فقد كتسب عام 1404 استناداً إلى عتسبة موازية تحدد فيها 
تاريخ كتابة القصسيدة «نظمتها الشاعرة خلال الفيضان الرهييب عام )١1984‏ 
ولاندري إن كانت هذه الإشارة الموازية للنص هي من لدن الشاعرة أم من 
الناشرء والأرجح أن تكون لها. وستظهر أهمية هذه «الإشارةالموازية» في 
أثناء تحليل النص الشعري . 

يتشسكل السنص طباعسياً من سسبع كتل طباعسية؛ يوحي توزيعها الهندسي 
بالتغييرات التي طرأت على هندسة القصيدة الشعرية, وذلك باستثمار 
فضاء البياض ومشاركته في إنتاج جماليات بصرية عند المتلقي وهذا التوزيع 
يتحكم إلى حد كبير في إنتاج دلالةالنص. إن إن الصورة الشعرية وعلى 
عكس الصصسورة في القصصيدة التقلسيدية؛ تمستد. لتشمل المقطيع النصي بأكمله. 


ليتداخل الرمز بالبلاغة على نحو أكثر تعقيداً و تكثيفا. 
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'": جماليات العنوان7(): 

سنحاول تقويم بلاغة العنوان وفق محورين من نشطط القراءة. العنوان 
توفسقه نينا موازياء للق الأمسابن: والمنتوام يوفه فم جح ءا لاسدهزا بسن 
النصء. فأما أن يكون النص تويديها للعنوان. أو يكون العنوان تكثيفاً للخص. 
تقتحيها اتسليحون الأول يمكنتار اليتون الجشحجيلالية تسبحدية ‏ ويموحب فيد 
الاستقلالية. يتشكل العسنوان من تركيب وصفي: مبتدأ (موصوف) + صفة 
(مسند إليه) والخبر (مسند) محسذوف لكونه دالا على وجود عام بمعنى 
موجود أو مسستقر أو كائن. أماعلى الستوى البلاغي. ف «النهره» يفادر 
فضاءه الوجودي «حقله الدلالسي» إلى فضاءٍ مجاور له. أي فضساء كائني من 
خحلال المحشقة والعاقسقى ورةانتك يدو وها فعا ونهسةا بفترضن وقوه 
«العاشقة». فحسب غريماس. فكلل «فاعل» يكون في حال اتصال (2 ) أو 
انفصال (7) عسن موضوعه. وهكذا يمكثناء اعتماداً على حضور بعسض 
العوامل في «العنوان» بناء النموذج السيميائي(" الآتي : 

3 2 
المرسل (العشق /الرغبة) المرسل إليه (اللقاء/ الوصال) 
الفاعل (النهر) هه الموضوع (العاشقة) 0 
69 “دز امب مساعد 


+ : عنصر غائب 


©: عنصر مجهول 


-١ -‏ يُعدُ العنوان أحد العناصر المهمة في تفسير النص . بوصفه موازياً للنص الأصلي , ولذلك بدأ الاهعمام راهناً بالنص الموازي في فهم النص وإنتاجه 


٠‏ وبمك نشي إلى الدراسة القيمة ل*سيزا قاسم" بعنوان : النص والنص الموازي في كناها القارئ والنص ‏ العلامة والدلالة . ص "3 وما 
بعدها . 4 


'- محمد الناصر العجيمي, في الخطاب السردي: نظرية تريماس: صفحات متفرقة. 


ومه 5 
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وهكذا تنطوي استعارة «النهر العاشق» على محورين من العلاقات 
الدلالية: 

المرسل_ه المرسل إليه : العشق »ه الوصال. فكلاهما يفترض الآخرء غير أنهما 
لا يتحققان إلا من خلال الفاعل --» موضوع: التهر العاشق » العاشقة. 
وبذلك يكثف لنا العنوان بوصفه نصا موازياء نواة دلاليةً تتمثل بالخصب والنماء. إن 
تَبَنيّن «العنوان» على أساس استعاري. وبالصفة, قد فعمّل من الدور الدلالي لكلمة 
«النهر» وذلك بالتخفيف من الوظيفة الإحالية لهاء والزج بها في كون سيميائي يوفر 
للعلامة دلالة مزدوجة : 

أخدود في الأرض يجري فيه الماء 
النهر العاشق 
كائن جديد يجمع بين صفات العاقل وغير العاقل 

وتتأسس الاستعارة على الستوى الاستبدالي. بإزاحة كلمة مفترضة: 
(الرجل) الإنسان. . . ) وإحلال مفردة «النهر» محلها. فما العنصر الستماثلي 
الذي يتتيح لعملية الإزاحة أن تتحقق على المستوى التركيبي؟ لتوضيح ذلك 


نلجأ إلى التحليل بالمقومات الدلالية : 


الشبه المشبه به المولد الاستعاري 
ابر 0 الرجل) الصفة (العاشق) 
+ جار + يتحرك 

عاقل + عاقل 

+ يروي الأرض + يروي الأنثى 


+ يوحي بالذكورة ١‏ + ذكر 


0 
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وهكذا للتكافؤ بين العلامتين (المقولتين) دور كبير في عملية الاستبدال 
بينهما. غير أن مايميز هذه البني الاستعارية هو كون «المولسد الاستعاري» قد 
جاء اسماً فاعلاً. الأمرالذي يسهم في تحقسيق الوظيفة الفاعلية للتركيب. 
فاسم الفاعل يؤدي دور الفعهل في الامتداد نحو «المفعول» وهذا ماتمالكشف 
عنه في ترسيمة النموذج السيميائي . 

أما قراءة «العسنوان» وفق المحور الثاني. فتقودنا إلى بناء العلاقات بين 
«العئوان والنص» أو بين الرأس والجسد. وبناء على ذلك. يتمثل المسند إليه 
بالتركيب الوصفي «النهر العاشق» والسند بالنص ذاته باحتيازه الدور 
الوشيفي للخبر بالإخبار عن أحوال المبتدأ. وهذا يعني أن نحرك القراءة 
نحو جسد النص والبحث في جماليات «الخبر» البلاغية : 

؟-”*: بلاغة النص:- 

في فضاء بلاغفةالنص سنحاول مقاربة الانحرافات والانزياحات الدلالية 
في الوحدات النصية السبع بادئين بالوحدة الأولى : 

؟-"1: الوحدة الأولى: 

أين نمضي؟ إنه يعدو إلينا 

راكضاً عَبْرَ حقول القمْح لا يلوي خُطِاة 

بامطاء في لعة الفجر, ذراعيه إلينا 

طافراًء كالريح: نشوان يداة 


سوف تلقانا وتطوي رَُعْبنا أنّى مَشَينا 


يفن 
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إن إلقاء نظرة كلية على القصيدة «النهر العاشق» تسمح لنا بمعاملة 
القصيدة على أنهافي الأصل صورة تشبيهية كبرى (النهر إنسان) وهي بذلك 
تشكل تشبيهاً بليغاً بغياب وجه الشبه والأداة»و«غياب هذين الركنين يفتح 
الباب أمام الذهن يتطلع إلى جميع وجوه اللقاء الممكنة بين الطرفين فإذا هما 
واحد أو كالواحد في التصور,220). وبهذا التطابق بين الطرفين/ المقولتين 
تتاح الفرصة لبروز الاستعارة» عبر تغييب الشبه به «الإنسان» والإبقاء على 
لازمة من لوازمه«العاشق». وتنتمي هذه الاستعارة إلى تلك الاستعارات التي 
تخصص فيها الشيء الفسيزيائي كما لو كان شخصاً. وهذه الاستعارات تسمح 
لنا بفهم عدد كبير ومتنوع من التجارب بكيانات غير بشرية عن طريق 
الحوافز والخصائص والأنشطة البشرية,9) 

إذ يتم تشخيص «النهر» من خلال خاصية «العاشق» وعليه فإن مقولة 
التشخيص «تسدح لنا بأن نعطي معنى للظواهر في هذا العالم عن طريق ماهو 
بشريء. فنفهمهما اعتماداً على محفزاتسنا وأهدافسنا وأنشسطتنا وخصائصناء97) 
فاستعارة «النهر العاشق» تستعيد من «الإنسان» وفق مايأتي في السنص كل 
مايتعلق بسه من خصائص وأنشطة وحوافز وضمن استعارة »النهر إنسان أو 
النهر العاشق« تتفاقم الظواهر البلاغية, إن لم تعد الظاهرة البلافية ضيفاً 
طارئاً على السنص بقسدر ماتأتلف الواحدة مع الأخرى مشكلة الصورة الشعرية 
التي تمستد في جسد النص حتى تتوحد به «فأصبح الشعر هوالصورة. 


3 الأزهر الزناد, دروس في البلاغة العربية: نحو رؤية جديدة. ص”7ا 74. 
زفق 


2 جورج لايكوف., الاستعارات التي نيا يما ص87. 
3 م.ن 0 ص4 ©8. 


ممه 
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والصورة هي الشعر»9© وهذا ما نلمسه على نحو عميق في هذه القصيدة 

ترسم الصورة الشعرية في الوحدة الأوى حركة مياه النهر وهي تعبر 
الطبيعة. وتبدأ بأداة الاستفهام «أين, وتنتهي بالفعل «مشيناء وفي هذه 
الوحدة تسنمو الصورة الشعرية شيئاً فشيئاً. ولتسهيل الطسريق أمام التحليل. 
سنعيد كتابة الصورة وفق الآتي : 

إنه يعدو . . . 

راكضا. . 
نال '. 
طافرا . . . 

وكما ياحظ فالنهر يستعيد أنشطة الكائن الإنساني (حسركة الجري)»؛ 
وبهذه الاستعارة يمكسن أن نفسر حركة النهر في جريانه . وما يصوغ الصورة 
الاستعارية. هناء أن مقولتي: النهر الإنسان تشتركان في مقومات دلالية 
كثيرة. ومنها مقوم (الحركة) وحركة الماء وحركة القدمسين. فالتماثل قائم 
بين المقولتين. غير أن دلالة هذه الحركة. تكتسب دلالة الإنسان العاشق أو 
السرور باسطاء في لعة الفجرء ذراعيه إليناء فالإنسان السرور و/ أو العاشق 
هوالذي يبسطنراعيه ملاقاة »الطرف الآخر - المعشوق: ولكن السؤال هل 
للنهر أذرعه؟ والجواب على ذلك يأتينا من الإشارة المؤرخة للقصصيدة بعسد 
العنوان مباشرة إن نظمت الشاعرة القصيدة خلال «الفيضان الرهيب عام 
4 فالمياه تتوزع على ضفتي النهر أثناء الفيضان., فيبدو النهر في حركته 
كإنسان ممسدد على الأرض. لكن ثمة تناقضاً ينهض بين دلالة الظاهرة 
-١‏ بشرى هوسى صالح, الصورة الشعرية في النقد العربي الحديث: ص48١.‏ 


0 
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البلاغية في التعبير عن حالة الفرح والسرور ببسط الذراعين, إشارة الشاعرة 
لتأريخ القصسيدة: «الفيضان الرهيب«ه فالصفة في هذا التركيب تحيلنا على 
الكوارث والخراب الذي خلفه السنهره في العراق» وبذلك يكون المتلقي إزاء 
حقيقتين: الواقعية والشعرية. قفي حين أن «النهره أحدث ضرراً وفق 
الأوىء فإنه في الثانية قد سسبب الفرح والسرور. لكننا لن نستبق نتائ 
التحليل الآن»ء وسنترك للتفسير أن ينبثق من القصيدة ذاتها. وتلي ذلك 
الظاهرة التشبيهية الآتية: 

طافراًء كالريح. نشوانَ 

فالتركيب في الأصل تتمة لاسستعارة الجريء غسير أن الشاعرة تدمج هنا 
بين الاستعارة والتشبيه. لكن المشبه به مع أداة الشبه: كالريح, قسد جاء في 
موقع اعتراضي. يمكن الاستغناء عنه من الناحية النحوية.لكن ما تأثير 
حضوره على بنية الصورة؟ 

فالطفر حركة واعية تنتمي إلى أنشطة الكائن الحي (إنسان/ حيوان) 
ومعجمياً «الطفر: وثبة في ارتفاع كما يطفسر الإنسان حائطاً أي يثبه. 
والطفرة: الوثشبة وقد طفر تطفر طفراً وطفوراً: وثب في ارتفساع وطفر الحائط: 
وثبه إلى ماوراءه»27 وغالباً ما يمارس الكائن هذا النشاطفي لحظات المتعة. 
الرياضة, أما «نشوان» فالكلمة مشتقة من «نشي الرجل مسن الشراب نشوا 
ولشنوة ولقصيوة 09 وطشتسي :اساي #ننيه سكن لوحو فا 0 
وهكذا توحي علامتا: الوثوب والسكر بحالة من السرور والفرحة. وهسي 
-١‏ ابن منظور لسان العرب؛ 174/8 
"عمف 750/14 


و64 
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تنتمي إلى فضاء الكائن الحي أسندتا إلى «السنهر» على سبيل الاستعارة. غير 
أن بروز المشبه به ,«كالريح؛ أحدث تتسنافراً في حركة الصورة. ومردٌ هذا 
التنافر يعو إلى عملية البَنْينة نم5 التي تمارسها كل من 
الاستعارة والتشبيه على التجربة الوجودية والفيزيائية للكائن. ففي الوقست 
الذي تنصهر فيه المقولات الداخلة في آلية الاستعارة . تبقى هذه العناصر ‏ 
حتى فى حال التشبيه البليغ قابلة للفصا. وذلك لأن البنية التشبيهية 
قائمة ع لىالمقارنة «فحاللا يوجد تشبيه, توجد مجابهه بين مفهومين. 
مجابهة تسدوم وتفرض نفسها. كما هي. على الجميع . ويتقارب مفهومان. 
أو سلسلة من المفهومات. ويحتفظ كل منها بمسافة مع الآخر. وتبقى ماهية 


كل منهما مميزة وكاملة0© وهذا الفارق بين الآليتين يمكن موقعته فى 


الترسيمة الآتية: ' 


طافرا نشوان بإسقاط المشبه ١‏ 
إنه يعدو 
طافرا كالريح» نشوان 1 بإثبات المشبه به ١‏ 


في(١)‏ يبلغ التطابق درجة المماماة بسين النهر والإنسان. ولولا عسنوان 
النص والإشارة التأريخية. لما أدركنا أن ثمسة استعارة. لكن في (؟) تظهير 
الأضراف التداخلة في عملية التشبيه محتفظة بهوياتهاء على عكس )١(‏ 
حيث تتحطم الهوية على حساب واقع جديد هو: النهر العاشق. كماأن 


«حضور الأداة يبقىي على البعد أو الفضاء الفاصل بين الطرفين في تصنيف 


أ- فرانسوا مورو, الصورة الأدبية. ص؟1207", 


ان 
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الموجودات»!2 فالنهر يسبقى نهراًء وكذلك الريح: وما يجمعهما هو وجه 
الغبة المهة رف ميكل بالشركة السرودة لكل متها 

إن بسط الذراعين والطفر في النشوة لا بد أن يفرض الحركة الآتية: 

يداه/ سوف تلقانا وتطوي رعبنا أنى مشينا. 

فالرعب لامسبرر له مادام النهر الوصوف يتميز بهذهالرقة والاندفاع 
نحو الناس «مشيناء فالظاهرة البلاغية « تطوي رعبناء هي التي تلفت النظر 
إلى نفسهاء لأن الرعسب حال نفسية تندفع نحو التجلي أثناء تفاقم الخظر 
والاستعارة منا تتحقق بالفعل «تطويء الذي ينتشل «الرعب» من فضاء 
المجرد إلى المحسوس. الأمر الذي يرفع من جمالية الصورة. لكن ماالعلاقة 


التماثلية بين الشبه والمشبه به ؟ 


0 المشبه 0 المشبه به البؤرة الاستعارية 
رعبنا شيء يطوي (قماش) تطوي 
+ مجرد + محسوس 


+ يتلاشى بانتهاء + يطوي بانتهاء 

الخطر الحاجة 

+ شعور نفسي + مادة 

والجامع الشترك بين القولتين يتمثل بالتقاطع بين خاصتي: التلاشي 


والضوي. ومع ذلك تبقى مسافة بين الخاصتين هي التي تفجر الدهشة في 


'- الأزهر الزناد دروس في البلاغة العربية: نحو رؤية جديدة» ص7؟. 


حديك 
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البنية الاستعارية. إن الدلالة العامة التي نخرج بها من الوحدة الأول 
تسناقض تماماً الإشارة المؤرخة, الأمر الذي يحتم علينا قلب استراتيجية 
التأويل والبحث عن مخرج آخر. ويستحقق لنا ذلك بجعل «النهر العاشق» 
مشبهاً به وحذف المشبه. والاستناد إلى القرينة اللفظية (العاشق) في تعويم 
امشبه. فالقرينة. هناء تمنعسنا مسن إحالة «النهره إلى المعنى الحرفي (أخدود 
يجري فيه الماء). وبذلك يتم تشويش حركة الوظيفة الإحالية. فتخرج كلمة 
«السنهر: عن إطارها المرجعي: وتمارس دلالتها على الشبه (الرجل) تبعاً 
للاستعارة التصريحية بذكر الشبه به وتغييب المشبه. وبناءً عصسلى ذلك تتخذ 
الصورة الشعرية هنا لقاءً بين العاشق والمعشوق. الأمر الذي يفترض إعادة 
توزيع جديدة للصورة الشعرية . 


إنه يعدو ا 00 ذراعيه أين يمضي؟ 
1 طافرا نشوان 


يداه سوف تلقانا 
حركة العاشق ‏ # ا 000 حركة العاشقة 
لقاء مرتقب 
وتبعاً لهذا التوزيع الجديد لعناصر الصورة وقواهاء تفغدو استعارة التهر 
العاشق, فضاءً عاتماً يخفي في الحقيقة لقاء بين رجل وامرأة سوف تتضح 
صورته في الوحدات النصية اللاحقة. 


هم 
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؟ ‏ 7#: الوحدة الثانية: 

إنهُ يعدو ويعدو 

وهو يجتارٌ بلا صوت قرانا 

ماؤه البني يحتاجٌ ولايلويه سد 

إنه يتبعنا لهفانَ أن يطوي صبانا 

في ذراعيه ويسقينا الحنانا 

في مسعى القراءة أن تتعامل مع الوحدة النصية الثانية بتأويل مزدوج في 
الوقت نفسه. لمنع استقرار الدلالة من جهة., ولإدخال الدينامية على فعالية 
تدليل العلامات اللغوية / النصية من جهة أخرى. وبناءً على ذلك,. فإذا 
جعلنا «النهرء في موقع المستعار والإنسان مستعار منه. فإن المستعار «النهر» 
يستعير حوافز الكائن الحي وأنشطته في الفضاء اليومي. فيسنجم عن ذلك 
صورة بصرية للفيضان . 

إن النهر يجري بسرعة (أنه يعدو ويعدو) ويغمر الأمكنة (قرانا) بمائه 
الموحل (ماءه البني). مجتتازاً كل العوائق (لايلويه سد). وهوفي حركته/ 
جريه يشاكل ذلك الإنسان اللهفان فيضم الأحباب (يطوي صبانا في ذراعه) 
ويمنحهم الحنان) . لكننا لو اكتفينا بهذه الصورة البصرية لحركة مياه 
النهر لوقفنا عن الدلالةالسطحية ععممءةامعزك ع»و):س5 للعلامات النصية. 
وامؤشر النصي الذي يمنعنا من الاكتفاء بهذهالقراءةالاعتيادية. هو 


التسناقض الدلالي بين حسركة اجتسياح المياه للأمكنة وماتسببه من هليع 


655 
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وخراب, كما أن دلالسة النص _ الوحدة الثانية» توحي بالسرور والفرحة 
والابتهاج «يسقينا الحنانا.: وهذا مسا يفترض رفض التاأويل السابق. 
وبالتالي الانتقال إلى الجهة الأخرى.وذلك بجعل«النهره مشبهاًبهه. 
وتغييب المشبه «الرجل العاشق» فيكون التأويل أكثر انسجاماً مع «الابتهاج» 
الذي يلوح على قوى النص. عندئذ تعبر الصورة الشسعرية عن حسركة 
مطاردة/مغازلة بين الذكر والأنثى. إذ تفدوعلاماتالنص شيفرة 6086© 
تتطلب فك ترميزاتها. وعليه تنسبض علامسات السنص بدلالات رمسزية مغايرة 
لدلالتها المتواضعة عليه: 
أمكنة مأهولة 
١‏ قرانا هه مجاز علاقته المحلية 
الناسى -©»©»ه أجساد 


مياه النهر الوحلة نتيجة الفيضان 


ماؤه الب 4 علامة رمزية 
ؤه البني 0 ا 58 رمزي 


ماء الحياة للعاشق 


جدار / عائق اسمنتي /تراب 


سد(لايلويه) 0 ا علامة رمزية 


ممائعة نفسية للأنثى في علاقتها بالذكر 
وهكذا تحيل العلامات الثلاث على التوالى إلى: الجسد (جسد الأنثى) 


وماء الحسياة (ماء الذكر ) وعدم ممانعة الأنثى لمغازلة الذكر( لا يلويه سد). 


هه 
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وبذلك تنسجم الدلالة النصية لبداية المقطع مسع نهايته. وهو ماسنقوم به 
راهنا: 

ف لان صفة مشبهة على وزن فعلان. وهي عادة «صفة تؤخذ من 
الفعل اللازمء للدلالة على معنى قائم بالموصوف بها على وجه الثبوت(", 
وفعلها: لهف. وهو فعل لازم يدل على «خلوء أو امتلاء؛ أو حرارة باطنية 
ااسحته بحنن0 فتح للكت واللوسن: الأسى والحزن والغيظ (. . . ) و 
«لمفُ. بالكتسن يدلية تينفنا أق خسن ومسبجحر ووذلتتك اكليف محلن 
الشيء(...) والسلهفان: التحسرء0”. وهكذا تنطوي كلمة «لهفان» على 
الرغبة الجارفة في الوصالء. فالتحسر على الشيء. تزداد لدي هالرغبة 
والشوق في الاتصال بموضوعه (صبانا) إذ تحيل (صبانا) لغوياً إلى «الصبوة: 
جهلة الفتوة واللهوف الفزل. ومنه التصابي والصبا (. . .) والصبا من 
انتوق يقتتاك 'ونقة] تسسا وفيا يصو مووة ووو أ ناكل البق 
والفتوة,29 والكلمة بذلك تعني مرحلة الشباب والفتوة والعواطف الفياضة. 
وعلى هذا النحو فإن التركيب «ويطوي صبانا في ذراعيه» منقلب عن تركيسب 
افتراضي بالتماثل بسين «يطوي ويضم»: إنه يتبعنا متحسراً أن يضم أجسادنا 
بسسين ذراعيه. وتبقى ظاهرة بلاغفية أخيرة في الوحدة الثانية «ويسقينا 


الحنانا» إن التركيب الاستعاري قائم على الاستبدال» 


.١188/1١ مصطتى الغلايني, جامع الدروس العربية,‎ -١ 
"دمن اللامت‎ 


2 ابن منظور . لسان العرب؛ 44/17 ؟. 
؟- ابن منظور م.س؛: 195/8/48. 


5ه 
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كه خروج عملية الاستبدال الاستعاري 
0 س 


وكام البكية البلافية يقودكا إل 1ه التفستن:ويمستقي ررطيعاً العهيزة بالشالء 





يتطلسب مفعولاً ينستمي إلى حقل السوائل (محسوس) غير أن التركيب يفاجئنا 
بمفعول مجرد., الأمر الذي يحدث انزياحاً دلالياً أو فجوة في أفق انتظارناء 
ولذلك كان لابد من العمل على العودة بالتركيب إلى انسجامه الدلالي . 

وهكذا تحيلنا علامة «الحنانا؛ إلى حكمة «الماء» التي تستعيد دلالة «ماؤه 


البني - ماء النهر» لتحيلنا إى وماء الحياة - العاشق» . 


؟ ‏ " : الوحدة الثالثة: 
لم يزلَ يتبعنا ها ةد 
قدماه الرطبتان 


تركت آثارها الحمراء في كل مكان 


دم 


نه قد عاث في شرق وغرب 


*ون)؟ 


يستتعير «النهر العاشق» أنشطة الكائن وأعضساءه (الابتسامء والقدمين) 
هناء ولكونه في مرحلة الفيضان. فقد تركت مياهه الموحلة آثارهافي كل 


مكانء, إنه قد أفسد الأرض بفيضانه. لكن فى «حنان» . وهذا التناقض الدلالى 


امه 
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بسين فعل عاث «ونتيجته في حتاةة يغلي تزكيرا دلالفيا وتجعل المتلقي أن 
ينزاح إكى تأويل آخر للصورة . 

إن الفساد/ الخراب الذي مارسه النهر في فيضائه قدتمب د«حنان» فوكل 
مكان بشسرقه وغربه. والحنان معجمياً تعني «الرحمة والعطضف,20, 
وكلستاهما تفترضان الرقة واللطافة. وهذه الدلالة تتناقض تماماً مع فعل 
«عاثء الذي يعني «أفسد وأخذ بفير رفق7'»/ وعاث في الأرض أي أفسدها 
ودمرهاء إذ العيث يستدعي القوة والقسوة. ومن هنا نجد أنفسنا أما ثنائية: 

العيث - الحنان 

القوة - الرقة 

فكيف يكون فعل الفيضان قوياً ولطيفاً في الوقت نفسه؟ إن دلالة المقطضع 
وفق هذه الثنائية تتحرك باتجاه «فعل الفيضان» تتبعاً للفعل (عاث). غير 
أنها سرعان ما تحول هذه الدلالة إلى فعل الحب الذي ينطوي على الانتهاك 
في حنان ورقة. وبناءً على ذلك يطرأ تغيير على دلالة «مكان» و «شرق/غرب» 
ف«مكان» وفق هذاالتأويل يرمز إلى «الجسد» وفق العلاقة المحلية (مجاز 
مرسل). أماعلامتا «شرق/غربء فتحيلان إلى جهة الجسد: الرأس (الوجه 
- شرق) القدمين (غرب). وللتوضيح نقدم : 

١‏ 7 4: الوحدة الرابعة: 

أين نعدو وهو قد لف يديه 

حول أكتاف المدينة؟ 
- ابن منظورء م.سء 587/4. 
*- مس .#48/٠١‏ 


4ه 
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إنه يعمل في بط وحزم وسكينة 

ساكباً من شفتيه 

وفق استعارة «النهر كائن حصلي» تصبح فرعاالنهر يدين تلتفان حول 
أكتاف المدينة (المرأة) ويتبع ذلك انطلاق ذهن المتلقي إلى إجراء مماثئلة بين 
المدينة المحاصرة بمياه الفيضان. والأنثى المحاصرة بالذكرء. وحين نقلب 
الأدوار من «النهر كائن حسيء إلى «الكسائن الحسي نهسر» يتجسد لنا لقاء حميمياً 
بين الذكر والأنثى. وتوضيح بعض التراكيب الاستعارية؛ كفيل بتجسيد 


صورة العناق بين الأنثى والذكر : 


أكتاف الديئة »ه أكتاف الأنثى 
[- عمسم 

تحتوي الناس تحتوي الذكر 

أما تركيب «مراعينا الحزينة» فهو يقوم على الاستعارة الكنية بتغييب 
امشبه به الإنسان وذكر أحد لوازمه (الحزن)؛ وبذلك تكتسب المراعي صفة 
الكائنية. غير أن المعنى العميق أبعد من ذلك. ف «المراعي» جع مسرعى وهو 
اسم مكان من الفعل الثلاثي «رعي». و«امرعى» مكان يكثر فيه الكلأتؤمه 
قطعان الماشية. أي أنه مكان متباين عن الأمكنة الأخرى بما يتوفر فيه من 
عشب ومساء. . . . وفي لسان العرب يذكر ابن منظور «يُقال لاتقتن فتاة 


ولامرعاة فإن لك بغاة. يقول: المرعى حيث كان يطلب. والفتاة حيثما كانت 
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و 


تخطب؛ لكل فتاة خاطب. ولكل مرعى طالب”"2». وبهذا التوضيح تخرج 
علامة «مراعينا الحزينة» عندلالتها الحرفية «مراعينا المتيبسسة» من قلة 


الماء» إلى الإحالة على الجسد الأنثوي وفق الترسيمة الآتية : 


مراعينا الحزينة 

أمكنة يباس 

الكلأً (بسبب قلة المطر) 
أعضاء غياب الذكر 
الجسد الأنثوي 


وتيا لهذا التأويل. تبدو تراكيب ناكا من شفتيه) و «قبلاً طينية لا 
تحتاج إك التقتصى». إن تتوضح دلالتها بمجرد استبدال «المدينة» و«مراعينا 


الحزينة» على التوالى ب «الأنثى» و «أجسادنا الحزينة» . 


؟   ”‏ 5: الوحدة الخامسة: 

ذلك العاشقٌ. إنا قد عرفناةٌ قديماً 

إنه لا ينتهي من زحفهٍ نحو ربانا 

وله نحنُ بنيناء وله شدنا قرانا 

إنه زائرنا الألوفٌ مازال كريماً 

كل عام ينزلٌ الوادي ويأتي للقانا 

تخف وطأة التراكيب الاستعارية في الوحدة الخامسة. وتحليل بعسض 
أ- ابن منظور, م.س:186/5. 


مم6 
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العلامات كفيل بفك رموزية هذ المقطع. ونبدأ ب «العاشق» . فهذه العلامة 
متخ جحة محيلكنا إل التثين اكيز التاق ولريب يوضفيا تفاط سن شاط 
الإنسان العاطضفية ‏ تستعيد الموصوف المحذوف «ذلك الرجل العاشق» 
و»العاشسق«من الناحية الصرفية: اسم فاعل وهو«صفة تؤخذ من الفعل 
اللمعلوم. لستدل على معنى وقسع مسن الموصوف بها أو قام به على وجه الحدوث 
لا الشبوت:”. وبوصف «العاشق» اسم الفاعل. فهو يبحث عن «موضوع, له 
مدفوعاً ب «العشق» لإشباع الرسل إليه «الرغبة» وعلى هذا الأساس يمكننا 


القيام بتوزيع «النص» وفق النموذج العاملي22: 


المرسل: العشق عنصر موجود بالقوة في النص 
المرسل إليه: إشباع الرغبة (إنجاز الوصال) غائب بالفعل 


لنهر له إخدود تجري فيه المياه 


الفاعل: العاشق لال إحالة مزدوجة 
لهكائن حي 
الموضوع تيه لهم لكان ل الجمد الأنثوي. 
قوى مساعدة للقاء إنا قد عرفناه قديماً 
علامة تضاد إنه زائرئا الألوف 


5 


قوى معيقة للقاء سه إنه لا ينتهي من زحفه نحو ربانا 
-١‏ مصطفى الغلايبني» جامع الدروس العربية: /١‏ 377 
؟- اسستفادنا في تأسيس تصورنا للنموذج العاملي هنا من ترانس هوكس.ء البنيوية وعلم الإشارة » ص 84 88 85, /1ل: إذ يعرض المؤلف بعمق 


نظرية الجبرواس غريماس , 


أءعه 
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وإذا كان النص بعلاماته يؤيد الترسيمة المعدلة حتى تتلاءم مع دلالة 
النص.فإنه لابد من التعليق على القوى المساعدة للقاء والعيقة له. لقد أشرنا 
سابقاً في هذا الفصل إلى أن كل اتصال بين الفاعل وموضوعه يتحدد بقوى 
مساعدة وأخرى معيقة. فإذا كانت القوى اللمساعدة للقاء يمكن تكثيفها برغبة 
الأنثى في اللقاء (انعدام الممانعة). فإن القوى العائقة تتمثل بعلامة «زحفه» 
التي تحسيل على الكائنات التي تمشي على بطنها ( الأفمى. .). أو تستخدم 
للتدليل على الحركة العظيمة للجيوش في حركتها ملاقاة بعضها.في اللسان 
«أزحف لنا عدونا إزحافاً أي صاروا يزحفون إلينا زحفاً ليقاتلونا'2,. لكن 
«العلامة» تخرج عن هذه الدلالة المعرفية بفمل النظام السيميائي للجنس 
الشعريء الذي يقوض الدلالة المعرفية ويمنح لعلامة / الكلمة مدلولاً شعرياً 
ينسجم مع دلالات النص. ومن هناء ف«(الزحف» قْ الحركة. يكون لدواعي 
اجتماعية ترفض اللقاء بين الذكر والأنثى. والعلامة بهذاالتأويل تحيل إلى 
«التسلل خفية للقاء الحبيبة/ الموضوع (رباناء قراناء لقانا) . 

 "‏ ”# 5: الوحدة السادسة: 

نحن أفرغنا له أكواخنا في جنم ليل 

وسنؤويه ونمضي 

إنه يتبعنا في كل أرض 

وله نحن نصلي 

وله تُفرغ شكوانا من العيش ال ممل. 


.99/9 ابن منظورء لسان العرب,‎ -١ 


اهمه 
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تستمر استعارة «النهر العاشق و/ أو الرجل العاشق في بنْيّنة تجربة 
القسساعرة الدانرفدية ويا تدصت الانتعار: اشوياها امكتربيا ته تحزدى 
اللفة الشعرية وظيفة مزدوجة, الإحالة إن الواقع الفيزيائي. ثم التخلص 
منه بالإحالة إلى «اللتجربةالوجودية». وما يلفت الانتباه في هذه الاسستعارة 
تلك الطية اللتشكلة عبر فعل المضارع (نصلي). فالصلاة وفق خبرتنا بالعالم. 
تمارس و/ أو تؤدي عادة لقوى ميتافزيقية, بها يحقق الكائن الإنساني نوما 
مسن التواصسل بين الأعلى والأسفلء وبذلك يقوم بأنسنة (الأعلى) و ألهنة 
(الأسفل) في فضاء دلالي يمكنه من الاستمرار في الحياة. وعليه فإن الفعل 
«نصلي» يُخسرج «المصلى لسه؛ مسن دائرة الأرضسي سسواء أكان «السنهر أو الكائن 
الإنسان» ويسند إليه خصائص الألوهسية. والاستعارة تمستد عمسيقاً في السوروث 
الأسطوري لبلاد السرافدين. حييث كان التضرع للآلهة وعبادتها من الممارسات 
الشائعة. كما أن «العاشق في نظر محبوبته يكون قرين «الإله, فتؤدي له 
شعائر الخضوع والولاء. أما الطية الدلالية الأخرى التي تحتاج إلى تفسير 
فتمثلها البنية الآتية وله نفرعٌ شكوانا من العيش الممل . 

الشسكوى مسن «شسكا الرجل أمسره يشكو ش كوا . لما به مسن مرض أو 
مكروه وتستعمل الكلمة في «الملؤجدة وامرض00". ولأن الشكوى تسلك طريق 
الكلام / اللغفة فهي تتلاءم دلالياً مع فعلآخر مثل: قال. أخبرء باح. في 
حسين أن الفهل «تُفرعٌ» يمند إلى مفعول ذي طابع محسوس. فمن خلال 
اختيار هذا الفعلء تتجسد الشكوى. وتكتسب هيثة مادية. فيكون وقعها 
-١‏ ابن منظور, م.س.77/48١.‏ 
'- ابن منظور م.س.177/8. 


امه 
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أقوى وأشد على المتلقي. وتكتسب البنية البلافية دلالة حافة من الهيئة 
الوصفية «العسيش المسل» التي تحيل كنائياً إلى «العزلة» أو العيش دون حب 
وعواطف . 

"737 الوحدة السابعة: 


نه الان إلهُ 


ام 


أو لم تَغْسِل مبانينا عليه قَدَمِيْها 

إنه يعلو ويّلقي كنزةٌ بين يديها 

إنه يمنحنا الطينّ وموتاً لانراةٌ 

من لنا الآن سواة؟ 

هذا هوالمقطع الأخير من النص. وفيه يتجاوز «النهر العاشق و/أو 
الرجل العاشق» دائرة الأرض ويتلبس الخاصية خارقة للطبيعة «إنهالآن 
إله.. لكن ما المقوم الدلالي الذي يسمح بهذه الصورة التمائلية بين النهر/ 
الرجل والإله. إن التركيسب «إنسه إلهه ينتمي بلاغياً إلى التشبيه البليغ الذي 
تسعى فيه المقولتان إلى التطابق والوحدة. وهذا المستوى من أقرب مسستويات 
الشابهة إلى الاستعارة» بل العتبة التي تتيح للاستعارة أن تلج منها فضاء 
اللغة الأدبية وترتكب هناك عوالمها السحرية. وإذا كان الأمر كذلك. أو غير 
ذلك, فما السوغ للمشابهة بين النهر والإله؟ سنلجأ لتبيان ذلك إلى التحليل 


بالمقومات الدلالية : 


هه 
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المشبه المشبه به 


النهر الرجل إله 
+ أرضي + أرضي + سماوي وفق خبرتنا الحدسية بالعالم 

+ يجري فيه ماء + يجري فيه دم 

+ يسقي الأرض + يسقي الأنثى 

0 + كلي القدرة: يخلق ويميت 

إن «النهر/ الرجل العاشسق» عامل مساعد على تشكل الححياة ونموهاء 
وبهذه الخاصية يتقاطعان مع الإله الكلي القدرة. الأمر الذي يتيح للصورة 
التشبيهية أن تتشكل. غسير أن عناصر صور التشبيه قابلة للفصل. ولا تصل 
إل حدود التماهي والتداخل اللذين يتحققان قْ فضاء الاستعارة . 

لكن الشاعرة تبرر هذه الصورة التي لا تنسجم مع الأطر المعرفية للفكر 


العربي ‏ الإسلامي. ببنى بلاغفية مسبوقة بالاستفهامء لكي تسومم هذا 


اللانسجام : 
وم تغسل مبانينا عليه قدميها؟ 


هصناء تتقمص «المبانى» صورة كائنسية عبر الفعل «تغسلء» و«قدمسيهاء. 
وهى بذزلك تمارسها فعاليتها الجمالية بالاستعارة الكنية. والصورة تعكس 
من الناحية الواقعية فيضان النهر ومحاصرة المياه للأبنية فسبدت. كمالو 


أنها كائنات إنسانية تمسارس غسل أقدامهافي ضفة النهر. ويضفي الفعل 


26 
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«تغسلء الذي يمثل هنا المحرق/ المولد الاستعاري. دينامية على الصورة. 
فهويخرج كلمة «مبانينا/ من الدلالة الحرفية إلى الدلالة الكائنية. ثم تأتي 
بنية أخرى: 

إنه يعلو ويلقي كنزه بين يديها 

إن الفعل «يعلوء يحيلنا إلى حسركة مياه السنهر الفائضء التي تستلاطم 
وتلقي ب «كنزه.. فما هذا الكنز؟ الكنز في اللغة «اسم للمال إذا أحرز في وعاء 
ونا يحرز فيه. وقيل: الكنزالمال الدفون. وجمعه كنوز,29. وغالباً ما 
يكون «الكنز» شيئاً ثميناً. لكن ما علاقة الكنز بالنهر ؟ 

من البداهة.أنالياهوحين تجتاح الأرض. لابد أنها تحدث أحافير 
واخناديد نويا فحجيل ععينا نيسوق يخيوها هف« الأزفكة الغابترة فين كود 
وأشياء ثمينة. فتلقي بهذه الأشياء على ضفاف النهر. لكننا نتوقع أن 
«الكنز» علامة مشفرة في لغة النص. فالكنز وفق علم النفس يعني «كل ماهو 
ثمين, غالبا الحياة. نفسهاء خاصة القيم والصفات الروحية. كالقدرة على 
الحب والإبداع والخلق)9" . وهكذا فإن رمز «الكنز يخترق أطر اللفة. 
ويوحي بدلالات متعددة : 

أشياء مطمورة في الأرض 


الكنز أسماك 


-١‏ ابن منظورء س2 سوا 
أ توم شيتوانيد. معجم تفسير الأحلام» ص تيف 


كمه 
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غير أن الفعفل «يعلو ويلقي» يوحيان للمتلقي بحركة جسدانية أثناء 
الفعل الجنسي. الأمر الذي يجعل من «الكنز أن تحيلنا ‏ بوصفها علامسة 
رمزية ‏ إلى «ماء الحياة» وبهذا التأويل. تغدو علامة «يديها» التي تحيل 
على «مبانينا» مجازاً مرسلاً وفق العلاقة الجزئية (اليد جزء من الجسم) 
فتدل على «الأنثى». وإذا كان هذا التأويل قريباً من المعنى السياقي. فإن 
تعديلاً دلالياً يطرأ على البنية البلاغية الأولى: أولم تغسل مبائنينا عليه 
قدميهاء إن تؤدي هذه العلامة وظيفة دلالية مزدوجة: 


البيوت 


الأجساد 

وفضلاً ع نالأشرين النصيين «تغسلء و «قدمسيهاء. فالمقومات الدلالية 
بين «الجسده و «المبنى» كثيرة» تسمح بإجراء اللماثلة الاستعارية . 

يقدم لنا المقطع السابع بنية رمزية مماثلة للتي سبقتها: 

إنه يمنحنا الطين وموتا لا ثراه 

على الستوى السطحي لدلالة «البنسية» يمكننا القول إن النهر في فيضاته 
يفطي الأرض بالطين والأوحال والأوشابء كما أنه يدمرالبيوتالتي 
يجتاحها فيخلف وراءه «الوت». غير أن ثمةدلالةأعمق. يشير إليهرمز 
«الطين». فالطين يحتاز على دلالات ثرية في الموروث الثقافي الشرقي : 

فهوالعجينةالتي خلق منها الإنسان وفق الأسطورة الدينية «أأسجدُلمن 
خلقست طينا»”؟ . وكذلك يحيلنا على الرقيمات القديمة في الحضارة العراقية 
القديمة: سومرء بابل. آشورهء فالرقيمات, كانت الكتسب الأولى في الحضارة 
الإنسانية. وعنها تطور «الكتاب» الورقي. وعليه توحي الكلمة بالعرفة 


'- سورة الإسراءء الآية/1> 


/باهه 
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أيضا. وفي علم النفس تعني الكلمة «اللمستنقعات الأولى التي نشأت منها 
الحسياة في القدم. وبالتالي قديشيرإكىالرحم29. وهكذا تتنوع دلالة 
الكلمة. لكن سياق الجملة ينتصر لدلالة «الحسياة»؛ وبذلك تنبني البنية 
البلاغفية على ثنائية متضادة تتشظى عن فعالية «النهر إله, في علاقته 
بالعالم: 


النهر إله 


إ! 


يمع 
الكائن الحى ا 5 اموت 


الكائن النباتي الحياة 2# الموت 

إن هذه القدرة على الخلق (الطين) والفناء «الوت» التي يتمتع بها 
«النهر/ الرجل الإله» هي التي تركت الاستفهام يحطم أطر اللغة والذهن: 

من لنا الآن سواه؟ 

: بلاغة النص والبنية الكبرى والرؤية العامة‎ -5 ١ 

وفي ختام هذا التحليل لقصيدة «النهر العاشفق» يمكننا أن نكثف الصسور 
البلاغفيةالتي بَنْيَّت التجربة الوجودية للشاعرة في استعارة معكوسة 
الاتجاه: النهر العاشقة/ العاشق «الرجل» النهرء. وهي استعارة بفرعيها 


الكني والتصريحي. تقوم على التماثل بين المقولتين : 


3 توم شيعوانيد؛ معجم تفسير الأحلام ص 5”. 


مهمه 
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العلاقة مع الأرض الفيضان _حهتتامائثلاز_ له ففعل الحب العلاقة مع الأنثى 

ويلاحظ في هذا النص «النهر العاشق» أنه بني وفق استعارة كبرى. ثم 
تناسل النص من العنوان عسلى نحو عضوي. إلى حد أن الصورة غدت القصيدة 
والقصيدة الصورة؛. ومذا ملمح من ملامح القصيدة الحديثة قُْ تعاملها مع 
الصورة الشعرية. التي أدت وظيفة بنائية في توفير بنية متماسكة عبر 
الارتباط الدلالي بين الصور الجزئية؛. بغض السنظر عن القيمة الجمالية 
والفنية لها. فقد صاحب «التطور في مفهوم الشعر وما رافقه من تغير في 
دلالة الصورة وتجسيدها للتلاحم العضوي بين التجربة الشعورية والتعبيرء 
تطور آخر في الإطار البنائي للقصيدة الحديثة يعزز الارتباط والتفاعل بين 
صور القصيدة الجزئية وصولاً إلى الصورة الكلية ال متكاملة في وحدة متماسكة 
متراصة,29" . فالصورة في هذه القصيدة تحديداً لم تأت للتنمسيق. بقدرما 
جاءت للتعبير عن تجربة الشاعرة في فعل عاطفي. ووجودي مع العالم . 

ومن جهة أخسرى. تكشف البنية الدلالية للنص السبب وراء الانحياز 


نحواليةالاستعارة. وتوظيفها على نحو عارم في بذاء القصيدة شعرياًء 


53 بشرى هوسى صالح. الصورة الشعرية في النقد العربي الحديث, ص .١851"‏ 


8ه 
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فنظراً لحساسية الثيمة النصية «فعل الحب في السياق الاجتماعي بما يتوفر 
عليه من أليات المنع والقمع والإكراهفي الاقتراب من ثالوث «الجسنس والدين 
العامة التشتكوة اتجحنازنيا إل لقعا فى اتعدة ينا يون ولك أن 
الاسستعارة في غفلسة مسن السسياق الاجستماعي تعكس رؤية الشاعرة نحو الوجود 
ومايكتنفه من قضايا الحياة والموت. إن إن الاستعارة في مقابل آليات القمسع 
تفخخ الخطاب الشعري بالإخفاء والتمويه والراوغة. وهذا ما يسوح للرؤية 
العامة أن تنبني وؤيذا : 0007 

وعسلى صعيد النص الراهن تتخذ الشاعرة من مشسهد بصري وهو «فيضان 
النهر» مطية في التعبير عن فعل جسدي بين الذكر والأنثى عبر المماثلة بين 
الفعلين: فيضان المياه وفيضان الحب. عبر استعارة كبرى. الأمر الذي ينقذ 
الشاعرة من المساءلة. والاتهام باختراق الثالوث المحرم. وقد كشف تحلليل 
الاسستعارات النصسية عسن انحسياز تسام للحسب الجسديء لكن هذا الانحياز 
تغلف بفضاء استعاري اقتضى الكثير من التحليل للكشف عنه. وإذا كان 
الأمر كذلك. فيمكننا أن نقدم رؤية الشاعرة للفعل الجسدي من خلال 
الترسيمة الآتية : 


المرسل: الرغبة ل هالفاعل: الأنثى ___ هالرسل إليه إشباع الرغبة 


المساعد: الاستعارة الموضوع : جسد الذ العائق : اليات المنع والقمع فى المجد 
ر ضوع كر ثق والقمع في 


وطا ما أن العائق (آليات المنع والقمع) هي التي تنجح في فرض الإكراه. 


5م 
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فاستخدام الأسلوب الاستعاري يمثل إدانة فاضحة للمجتمع وآلياته 


القمعية. ووسيلة لغوية لتمرير رغبات الجسد ونوازعه الخفية . 


٠:ةمتاخ‎  “ 
تمت مقاربة نصين للشاعرة: نهايةالسلم والثنهر العاشق. تحت عنوان‎ 
الستوى المجازي في القصيدة الحديثة. وقد برز من حيثيات التحليل البنيو‎ 
سيميائي للظواهر البلاغية في النصين. أن الظاهسرة البلاغية لم تعسد ضيفاً‎ 
طارئاً على القصيدة لدواع أسلوبية وزخرفية؛ بقدر ما تضافرت هذه الظواهر‎ 
البلافية أفقياً وعمودياً في عملية بنينة النص. وهوما يسمى بالبناء العضوي‎ 
للقصيدة. فبعد أن كانت الظاهرة البلاغية فاقعة في القصيدة التقلسيدية. بل إن‎ 
وجودها طارىء. أضحت بنية عضوية تتشارك مع البنى الأخرى في صياغة‎ 
بنية النص بأكمله. ومسا يدعم هذا الرأي ذلك الربط المحكم بين العنوان‎ 
والنص في القصيدة. وقد كشف تحليل القصيدة الثانية. كيف أن العنوان ذي‎ 
الطابع الاستعاري يتوسسع عمودياً وأفقياً في جسد النص في وحدة دلالية‎ 
متماسكة. كما أظهر التحليل أن القصيدة الحديثة, في تجليها المدروس هصناء‎ 
على علاقة وثيقة بالتجربة الأنطولوجية للشاعر/الشاعرة» حيث تخفت‎ 
ظاهمرة التناص مع الإرث الشعريء وينهض التناص من خلال التجربة,‎ 
ولذلك برزت «رؤيا العالم» واضحة إلى حد كبير في التعبير عن نوازع الحب‎ 
والجبسد: رغباته وأشواقه بالاجوء إلى الظامرة الاستعارية التي هيمنت‎ 
بحضورها على الخطاب الشعري. فأدت وظيفة مزدوجة, توفير الوظيفة‎ 
الشعرية/ الجمالية للاخطاب الشعري. والتعبير عن التجربة الوجودية‎ 


واموقف من العالم. وكذلك أدى «الرمسزه دوراً جمالياً في القصيدة الحديثة لدى 


أده 
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نازك اللائكة عبر زجهف البنية الاستعارية. فأضفى تنوعاً دلالياً على 
النصء. وساهم مع الاستعارة في خلق ما يسمى بلذة «المتخيل؛ وذلك لكسون 
الرمسز يمتلك قدرة اختراق أطر اللغسة وتحطسيمها والانظلاق بعيداً في فضاء 
الإيحاء. ومن هنا: وعلى عكس القصيدة التقليدية, فإن الصورة الشعرية 
بوصفها تكثيفاً للتجربة الوجودية قد توسلت بالاتحاد بين الرمز 
والاستعارة في بنينة المتخيل الشعري لدى نازك الملائكة على الأقل في هاتين 


القصيدتين. 


؟دىه 
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الخاتمة 

إن الحفريات التي تخلفها الدراسة/ القراءة النقدية في جغرافيا النصوص 
ُجرى بقصد المعرفة والقبض على جملة من العلاقات : قسممنها يخص 
البنية النصية والآخر يخص البنية النصية ذاتهها في ارتباطها مع الجسنس / 
النوع الذي تنتمي إليه. ذلك إن جدة «البنية النصية» تتوقف على ما توحى 
بهمنملامح الجنس/ النوع. والتمرد عليها في الوقت نفسه. أي الاشتغال 
وفق ثنائية المماثلة والمغايرة. أما القسم الثالث من العلاقات فتخص المستوى 
الإحالي بين النص والرجعء ونقصد بذلك أي «البنية النصية؛ وليدة السياق 
اللستاريخي. وبالتالي فهي توحي بهذا السياق. بمايتضمن من مؤثرات 
وتحولات وتغيرات بنيوية تؤثر في طبيعة «البنية النصية السنجزة» وبالنسسبة 
للخطاب الشعري لنازك اللائكة فسيمكن أن نسجلَ بشأنه على صعيدي 
الارتباط مع الجسنس/ السنوع والسياق التاريخي بعض النتائج العامة على أن 
فصل في النتائج الخاصة المترتبة عن تحليل العلاقات البنائية في «البنية 
النصية» من خلال القراءات المنجزة . 

أولاً: العلاقات الخارج ‏ نصية: النص والجنس والتاريخ: 

عسلى هذا الصعيد يمكسن أن نميز في الخظاب الشعري لنازك في علائتقه 
بالجنس والتاريخ بين النص التقليدي والحداثئي. أمسا بخصوص «البنية 
التقليدية» التي خُصصّ لهاالباب الأول. فتلاحظ منها على صعيد علاققتها 
بالجنس الذي تنتمي إليه استعادة الشاعرة لاموروث الشعري بخصائصه 


البنائية: الأسلوب المكونات البنائسية (وزن ‏ قافية ‏ روي) في خطابها 


يدك 


511 15وعط 1 01 “اعامعن) - 10103 01 117ول 017لا 01 121597ط1را - لع تتكتعوع ]1 واطاع 11 اام 


الشعري التقليدي. إلى حد أن هيمن هذا الموروث. فنتج عن ذلك سيطرة 
صوت التراث الشعري على صوت الشاعرة» وبات الأخير محاصراً نظراً 
لسطوة التقاليد الشعرية الموروثة, فاتسسعت مساحة الستطابق ‏ المائلئة مع 
القديم وانحصرت مساحة المغايرة والاختلاف. فكان أن تلاشست خصوصية 
الشاعرة في بسناء بنية شيرية مغايرة, ويمكننا تبرير هذ التلاشي 
لخصوصسية الشاعرة من حيث قوةءءجم2 وسططة 1)2:وضسه الشعرية 
العربسية» فهي تغوي الشاعر/ الشاعرة في تقليد نمانزجها حتى يستنفدها 
الشاعر / الشاعرة, أو يحدّث الصدام بفعل المثاقفة مع الآخسر وهذا ماحدث 
لنازك اللائكة عندما انتقلت إلى إنجاز بنية شعرية مغايرةفي مجموعة 
«شخايا ورمان» (1444). أما على صعيد علاقة النص بالسسياق التاريخي. 
لابد من طرح السؤال الآتي ومفاده: لماذا يسعى الشاعر/ الشاعرة إل المطابقة 
مع الموروث أو إعادة إننستاجه مادام يحيافي سياق تاريخي مغاير ومختلف؟ 
والجواب على ذلك, بخصوص نازك الملائكة, أن الشساعرة كانت على وعي 
بااسياق التاريخي الختلف. ولهذا فإنها قاربت في ممارس تها الإبداعية 
موضوعات ماحة في ذلك السياق التاريخي مثل قصيدة «الحرب العالمية 
الثانية» و «أنشودة السلام, ... الخ. ولكن اتسمت هذه «المارسة الإبداعية» 
باستثمار الأدوات الشعرية القديمة, فجاءت هذه الموضوعات في صياغاتها 
التقليدية تعاني من التناقض والتنافر. فثمة موضوع ينتمي إلى سياق 
تاريخي حديث وقد صيع في بنية تقليدية, الأمر الذي يجعل المتلقي أمام 


«بنية متنافرة» على مستوبي الشكل والمحتوى الشعريين . ومن هناء وعت 


5ه 
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الشاعرة فيما بعد ثقل التناقض بين الشعرية العربية التقليدية والموضصوعات 
المثارة في السياق التاريخي الذي تحياه الشاعرة. فأطلقت بيانها الناري في 
«شظايا ورماد» لكن من «العدل» بمكان., الإشارة إلى أن الشاعرة قد جهدت في 
نصوصها التقليدية إلى التحرر من ربقة اللموروث الشعري عبر تنويع الروي 
والقافية أو تقسسيم القصائد إلى رباعسيات أو سداسياتء, لكن ذلك لم يفير من 
الأمر شيئاً. إن «البنية التقلسيدية» لدى نازك املائكة تكشف عن «التأرجح» 
الذي مارسته الشاعرة بين الجنس والتاريخ» فكان أن جساء خطابها الشعري 
ملغماً ب «توفيقية تاريخسية:؛ أي السعي إلى الانسجام بين الصياغة التقليدية 
والموضوعة الحديثة. فحصل ذلك التناقض البنيوي في النص الذي أنجزته . 

وإذا انتقلنا إلى «البنية الشعرية الحداثية؛ عند نازك املائكة ورصدهنا 
علاقاتها مع الجسنس والتاريخ. سنجد أن الضغط الذي مارسه الوروث 
الشعري على نازك اللائكة كما يتجلى في مجموعتي «مأساة للحياة. وأغنية 
للإنسان» و«عاشقة القمره على نحو رئيسي وامتدادات نصسية في المجامسيع 
الأخرى. أقول إن الضغط الذي مثله الموروث والخروج من ذلك ببنية شسعرية 
قائمة على التناقض مع السياق التاريخي. هو الذي حسرّك نازك املائكة إكى 
طرح بيانها الشعري في مجموعة «شظايا الرماد». ففي «البنى الشعرية 
الحدائية؛ في هذه المجموعة والمجموعات الأخرى. سوف نجد أنه بدلاً من 
الارتهان في حضن الوروث الشعري التقليدي. تتمرد البنية الجديدة)/المغايرة 
على التقاليد الموروثة, فتدنشأ بين السنص والتراث علاقة مواجهة وصراع. 


تنتهى إلى أن تتسع مساحة الاختلاف وتحصر مساحة التمائل على نحو بين 


م6كم 
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واضح في النصوص الحديثة. فقنخفض تأثيرات التقاليد الشعرية القديمةء. 
وتسعى البنية الحداثية نحو كينونة جديدة على صعيدي الشكل والضمون» 
فيتم تفكيك النسق العروضي وإعسادة قراءته من جديد ف البنية الجديدة وككذا 
الأمر بالنسبة إلى القافية والروي. كذلك فيما يخص علاقةالنص الجديد 
بالسياق التاريخي إذ ينزاح التناقض بين الشكل والمحتوى (ثيمات النص). 
فالسياق التاريخي يتطلب بموضوعات ومناخاته شكلاً جديداًء فكان «الشعر 
الحر». سير أن نازك الملائكة عادت وناقضت نفسها تنظيراً وممارسة إبداعية 
بالرجوع إلى الأصول والسلف فكان التناقض الأكبر . 

ثانيا: العلاقات النصية: البنية الداخلية للنص. 

في هذا اللقام سوف نفصل في نتائج القراءة النصية لكل باب على حدة: 

١‏ - الباب الأول: 

في هذا الباب عالجنا البنسية التتقليدية لدى نازك الملانكةفي أربعة 
مستويات بنائنية: الإيقاع. والعجم. والنحوى والصسرف. والمجاز . 
وخرجنا بالنتائج التالية: 

:1١‏ على الستوى الإيقاعي (الفصل الأول) تبسيّن للدراسة في القسم 
التنظيري للمستوى الإيقاعي وجود فجوة في التنظيري النقدي العربي لفهوم 
«الإيقاع» مع توفر أبحاث كثيرة في هذا المجال. غير أنها لم تتفق بعد على 
قوانين محددة بالنسبة للنبر اللفوي والشعري الأمر الذي يعسيق من تطوير 
الدراسة الإيقاعية للنص الشسعري. وفي الإجراء الإيقاعي (العروضي - المقطعي 


النبري ‏ التنغسيمي) عسلى نسص التقليدي ظهر أن الشاعرة لجأت لتسريع 


ككة 
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الإيقاع إلى انتهاك الوزن العروضي بالالجوء إلى آليات الحذف مثل «الخسبن. 
والتشعيث. ...» للتخلص من الإيقاع المنتظم للوحدات الترؤفحنية للوزن. 
ذلك إن الإيقاع العروضي العربي يتميز بالبطه إذا جاء صحيحاً وكاملاً. فكان 
أن لجأت الشاعرة إلى انتهاك الطبيعة التامة للتشكيلة العروضية,. ولكن 
ضمنمايسَّمَمٌ به من خروقات. كما كش فت الدراسة النبرية والمقطعية 
والتنغيمية في النص المذكور عن تعاضد الإيقاع النبري والمقطعي والتنفيمي في 
تبطيء الإيقاع. بسبب من توضع «النبره على المقاطع الطويلة وهيمنة المقاطع 
الطويلة ذاتها في الإيقاع المقطعي وتوجه الإيقاع التنغيمي نحو الهبوط 
والاستواء. وهذه النتسيجة تكشف عن أمر في غاية الخطورة وهي أن النص 
التقليدي لنازك اللائكة يعاني من تحكم بنى نحوية متمائلة وقليلة التنوع 
الأمر الذي يفرض بنية إيقاعية بطيئة من جهة ومرتفعة صواتياً من جهة 
أخرى . 

؟-١-وعلى‏ المسستوى امعجمي في القصيدة التقليدية (الفصل الثاني). 
فقد كان الهدف القبض على طبيعة اللمعجم الفني في انتظامه النصي. فقسد 
تبين عند القراءةالإجرائسية أن الشاعرة تميل إلى استخدام معجم شعري 
يتوزع على أربع مقولات أساسية: الموجودات والأحداث والعلاقات 
والمجردات. غير أن المعجسم الشعري يتجه نحو «الوجودات والأحداث» على 
حساب المجردات. الأمرالذي يشي بعجز الشاعرة على الانتقال 
بالموجودات والأحداث إلى الفضاء التجريدي. فبقي «المعجم الشعري» يتحرك 


في فضاء المحسسوس. من جهة أخرى ظهر أن «الحقول الدلالية» التي تنتظم 


ادم 
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في السنص الشعري التقليدي تتسم بالانسجام من خلال هيمنةالترادف 
والاشتمال دون التضاد. الأمر الذي أفقدالنص التقليدي على الصعيد 
امعجمي من الستوترات الدرامية. ومن جهة ثالثة يبرز المناخ الرومانسي في 
الستوى العجمسي فثمة بكاء وحسزن وأسى وألم وطبسيعة وتترتب عسن ذلك رؤية 
قاتمة للحياة. وهذه الرؤية تستغرق أغلب النصوص التقليدية . 

:١- “‏ وإذا انتقلن إلى السستويين النحوي والصرق للقصيدة التقليدية 
(الفصل الثالث) سوف نجد. من القراءة الأولى أن السنص الشعري التقليدي 
«أجراس سوداء, لا ينفك يتشكل وفق القواعد المعيارية العربية ويلتزم بها 
بلإنه«يرسخ نحوية عالية: وقلما يتجه نص نازك الملائكسة إلى عمليات 
الخرق النحوي وإذا وجسدت مذه الخروقات؛ فإنهالا تبارح ماهومسموح 
بهفي إطار النحو العربي. فالخروقات قليلة على عكس مايمارسه الخطاب 
الشعري عادة مسن انتهاك السائد النحوي عبر استنفاد كل الإمكانيات التي في 
النظومة النحويةء غير أن نص نازك الملائكة لا يتزحزح ككثيراً عن جملة 
القواعد المرسومة والسائدة. هذا فيما يتعلق ببناء الجملة عموماء أماعلى 
صعيد «نحو النص». فقد ظهر مسن خلال التحليل على النص امذكور لجوء 
الشاعرة إلى أدوات ربط كثيرة وفي هذه النقطة يبقى نص نازك املائكة أميناً 
للخطاب الإقناعي أو الإبلاغي. إذ يقسترب نصها الشعري من النص المنطقي 
الذي يحفل بأدوات الربط على عكس ما يتوخى من النص الشعري الذي 
يسعى جاهداً إلى الإقتصاد على صعيد أدوات الرَبط الأمر الذي يرفع من 


شعرية النص عبر تحفيز الستلقي إلى القيام بالربط بين مكونات النّص 


كه 
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النحوية. إن «النحوية»: سمة ظاهرة في نصوص نازك الشعرية على حساب 
اللانحوية.أما على الصعيد الصرفي فمايميزالنص المحلل هو هيمنة 
«جموع التكسير» لتوحي الشاعرة من وراء ذلك إلى «التهويل» والمبالغة لما 
يمارسه العالم على القوة الفاعلة - صوت الشاعرة في النص . 

:٠- 4‏ أما النستائج المتمخضة عن الستوى المجازي في القصيدة التقليدية 
(الفصل الرابع) باتخاذ قصيدة «صائدة الماضي» نموذجاً لهذا الستوى. فيمكن 
تسجيلها على النحو التالي: تتحرك الصور المجازية للشاعرة في خطابها 
الشعري التقليدي ضمن فضاء الصور التقليدية من تشبيه وكناية واستعارة. 
واتخاذ «أقنعة الطبيعة, وسيلة لإنجاز هذه الصور. لكن الصور النجزة لا 
تبارح فضاء المألوف والغرابة, وإنما تبقى تتغذى من ذلك. ومن هنا يفتقد 
المستوى المجازي إلى تلك الصور الدهشة والغريبةالستي تمارس وجودها 
عادة في فضاء الإنزياح والتَّشْدّت. وعلى عكس ذلك, فإن المستوى المجازي 
عند نازك الملائكة يتصالح مع المألوف. ولا يقلق القارىء عبر نق ل المفردات 
اللغوية إلى مناطق مخالفة لدلالاتها إلا فيما ندر. ولهذايبقى المجازغير 
فاعل في إذكاء «الطاقة الشعرية؛ في النص الشعري. وبذلك تقترب المسافة بين 
الدال والمدلول ‏ على حد قول الناقدة بشرى موسى صالح.ء والسبب في ذلك 
يعود إلى نزوع الشاعرة إلى «الشبات» و«الاستقرار» فيما يخص بمسار 
التجربة الشعرية لديهاء إن إن «الصّورة المقلقة» تبحث عن شكل شعري 


دينامى وهذا ما عجزت عن إنجازه نازك الملائكة بامتياز فاضح . 


258 
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؟ ‏ الباب الثاني: 

يتضهمن الباب الثاني مستويات الإيقاع والعجم والنحوي الصرفي 
والمجازه في القصيدة الحديثة لنازك اللائكة, وقد تمخضت عن الإجراءات 
النقدية النتائج التالية: 

:-١‏ عالج (الفض ل الأول) من الباب الثاني الستوى الإيقاعي في 
القتصيدة الحديثة إيقاع العروض والقافية والتكرار والستوازي والبياض 
والسواد.... إلخ. فعلى صعيد الإيقاع العروضي تنجح نازك الملائكة في 
تفكيك البنية الإيقاعية المجردة للسوزن التقليدي عبر تحطيم العدد الحسسابي 
للتشكيلات العروضية وهندستها القائلهفة على التكرار المتمائل, لأخضع 
الوحدة/ التشكيلة العروضية لتطلبات القصيدة مسن جهة. والإيقاع النفسي 
للذات الشاعرة من جه ةأخرىء. وبذلك يغدوالإيقاع العروضي ‏ بدلا من 
كوتنة قوة متروفية مكون] نميا يشخ سحؤؤلية الدلاتحة النضية وبذنتك 
يتنوع الإيقاع العروضي نظراً للستوزيع الختلف للوحدة العروضية في مساحة 
الكضضن, أفا فيها يقص القافدية وعسورف الشروي فيها + يسجل خض فازك 
اللأئكة تلسورا متلحوظاء إن يتخلس الستض مسن استيداك القاقسية الوحدة 
والروي الواحد لصالح التنويع والاختلاف في استثمار القافية والروي لإنجاز 
بنية إيقاعية مغايرة, وهذا ما يلحظ على النصوص الحداثية للشاعرة. كما أن 
التحكم بالوحدة العروضية مسنع من سيطرة «المقاطع الطويلة؛ لصالح «اللقاطع 


القصيرة» فتسارع الإيقاع وفقا لتسارع الإيقاع النفسي. وكشفت القراءة 


ولاه 
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السنقدية لنصوص نازك أن الشاعرة لجأت في غسياب الوزن العروضي - إلى آلية 
التكرار للتعويض. غير أنها أسرفت في ذلك كثيراًء إن رفع ذلسك من إيقاع 
النصء. لكنه من جهة أخرى أدخل النص في «النمطية والمعاودة والإملال». 
ويبقى أن نستحدث عن الإيقاع البصري. فالنصوص الحداثية تشي بوعي 
الشاعرة لهذا المستوى من الإيقاع: لعبة السواد والبياض. الأمر الذي انتقلست 
الشاعرة بموجبه من عالم القصيدة الشفوية إلى عالم القصيدة الكتوبة: إذ 
يؤدى السواد والبياض أدواراً إيقاعية ودلالية واضحة بالنسبة للمتلقي . 

25؟:اختصص الفصل الثاني بمعالجة السستوى العجمي قْ القصيدة 
الحديثة. ويغلب على هذا الستوى كمافي القصيدة التقليدية الناخ 
الرومانسيء فنازك الملائكة على ما استطاعت من تحقيقه من مغايرة بنيوية 
في القصصيدة الحديثة عما كان كائناً في قصصيدتها التقليدية, لم تستطع تحقيقه 
على صعيد العجم الشعريء. فقد ظل هذ المعجم رومانسياً يبثُ دلالات الألم 
والوجع والحزن وانكسارات الحب المتعددة» وإن بدأ التضاد يتسرب بخجسل 
إلى الحقول الدلالية: فضلاً عن هيمنة واضحة للمفردات الدالة على 
الطبيعة, مع أنهاطالبت في مقدمة «شظايا ورمان» )١444(‏ بضرورة تجديد 
القاموس اللفضي. لكن هذ الطالبة ظلت كامنة على الستوى التنظيري دون 
الستوى التطبيقي أو دون المارسة الإبداعية . 

*-:: فى السستوى السسنحوي والص رف في القصيدة الحدييثة (الفصل 


الثالث). نجد تغيراً ملحوظاً على صعيد انتهاك ترتيب الفئات النحوية في 


ألاه 
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الجملة, إذ تكثر في القصيدة الحديثة آليات التقديم والتأخير والحذف. 
فأدى ذلك إلى زعزعة البنية النحوية الراكدة. وبدأت آثارءاللا نحوية, 
تبرز لتعزز من خصوصية الخطاب الشعري على عكس القصصسيدة التقليدية 
التي رسخت من الخاصية النحوية إلى درجة كبيرة: فابتعد النص الشعري 
عن مناخات اللغة الشعرية. إن تسرب «اللانحوية/لى القصيدة الحديثة كان 
من شأنه تكسير نمطية التركيب النحوي. وبروز «الدلالة» المتوخاة من لدن 
الشاعرة: إن إن التقديم أو التأخير أو الحذف يمارس دوراً كبيراً في القصيدة 
الحديثة الستي تخضع لسيطرة الشاعرة, في حسين أن ذلك كان مرهوناً بتقاليد 
الموروث الشعري في القصيدة التقليدية. كذلك ظهر عند ممارسة »نحو النصه 
أن القتصسيدة الحديثة لدى نازك الملائككة تسعى إلى «الربط دون أداة أو ما 
يسمى بقاعدة الربط الخلافي إن ترتبط الجمل فيما بينها على نحو مباشر» . 
وهذه الخاصية تحقق خاصية «اللا نحوية»., الأمر الذي يحفز القسارىء نحو 
التأويل» أي النص في هذه الحالة يفعّل من دور القارىء, ويجعله مشاركاً 
فمالاً في إنتاج النص. أما على صعيد الستوى الصرفي. تميز النص الحداثئي 
لدى الشساعرة باستثمار الشتقات وجموع التكسير. وسيطرة صيغ الضارع على 
حساب الأمسر والماضي, وقد لوح ظ أن ثمة انحسرافات صرفية تتمثل بتصريف 
الاسم الممنوع من الصرف. وقطع همزة الوصل. وهذا من شأنه أن يبعد اللغة 


الشعرية عن اللغة الاعتيادية ويمنحها خاصية بنائية مغايرة . 
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5 -": أماالستوى المجازي في القصيدة الحديثة (الفصسل الرابع) لدى 
نازك الملائكة, فهو بدوره يسجل امتيازاً لصالح «خطاب الإبداع» لدى نازك 
اللائكة إن ما قورن بخطابها التقليدي. فهناء يسعى «المجازه إلى تشكيل 
صورة شعرية تتجاوز الصور البيانية التي تميز القصيدة التقليدية. فيهيمن 
فضاء الاستعارة على الأقل بالنسبة للقصيدتين المدروستين في هذا الفصل 
«نهاية السلم» و «السنهر العاشسق» إذ تسزداد درجة الانزياح الشعري وتتكثف 
الدلالة نتيجة استخدام الرمز في صورة شعرية متميزة؛. كما يتميزالستوى 
المجازي في القصيدة الحديثة بكونسه تعسبيراً عن التجربة الشعرية التي تأتي 
تكثيفاً للتجربة الأنطولوجية في النص .. 

هذه هي جملة النتائج التي خرجنا بها من القراءات النصية/ المحائية 
لنصوص ننسازك الملائكسة. وعسلى العموم. فإن نصوص نازك التقليدية أو 
الحديثة تنزع نحو الصوت الأحادي, فأغلب هذه النصوص تخلو من التعدد 
الصوتي الذي يثري النص عبر تغيير مستوى الخطاب الشعري. غير أن نص 
نازك الملائكة يحافظ على نبرته وإيقاعه ومعجمه وتركيبه ومستواه من 
بدايته إلى نهايته. مانعاً أي صوت مسن النهوض في فضاء النص. كمال وأنَّ 
نصّها مونولوج محض لا علاقة له بالآخر . 

وأخيرا 

يبدو لي أن خطاب السنهاية أو خاتمسة الدراسة خطابٌ مشكوك فيه على 


الأقل بالنسبة للباحث. فهل هذا «الخطاب» يعني الاننستهاء من البحث. أم 


فك 
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أنهفي الواقع يشمل جملة النتائج التي خرج بهاالباحثفي صراعه مع 
النصوص؟ وسواء أكان هذا الخطاب يأتي جواباً لما قبل «أم» أو بعدهاء فإنه 
لايعني انتهاءء. بقدرما يعني استراحة للباحث. وإذا كان يعني «جملة 
النتائج»؛ فإنه من الصعب تكثيف نتائج الدراسة ببضع صفحات,. لأن ذلك 
يسيء إلى الجهد المبذول في قراءة النص. ومن هناء فإن خطاب «النهاية» 
يتضمن شيئاً من الغامرة في الإيحاء إلى أن «البحث انتهى»: وهو في الواقع لم 
ينته. فهويقودنا من تلك الخاتمة بالذات -إى منطقة مجهولة تستدعي 
القراءة لأز كل قراءة هي في الواقع محاولة يائسة للقبض على التجربة 


الإنسانية في تجلياتها المختلفة. إنها جري وراء لذة الاكتشاف . 
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(9؟)ء ع ,)١١37(‏ الكويت 1944. 
0 - السكاكيء مفتاح العلوم.تح. عبد الحميد هنداوي. بيروت. دار 
الكويت العلمية, طلا .5٠٠١‏ 
44- سيزا قاسم نصر حامد أبو زيد ء مدخل إلى السيميوطيقا » القاهرة . دار 
الياس العصرية . د. ط.ء ١985‏ 
© السيرافي» أبو سعيد. ضرورة الشعرء تح. رمضان عبد التواب. بيروت. 
دار النهضة العربية. ط١.‏ 1988. 
؟4؛ - شتوانيد. تومء معجم تفسير الأحلام. ت. عمر شاهين. القاهرة. دار 
شرقيات للنشر والتوزيع. ط١.‏ 19945. 
شولزء روبرتء السيمياء والتأويل» ترجمة. سعيد الغانمي. بيروت. المؤسسة 
العربية للدراسات والنشر . ط١‏ . 1444. 
- صالح. بشرى موسىء نظرية الستلقي (أصول... وتطبيقات)؛ ببيروت» 
المركز الثقافي العربيء طاء .750١1‏ 
4 - -ح -, الصورة الشعرية في النقد الأدبي الحدييث,. بيروت. 
المركز الثقافي العربي, ط1ء 14844. 
٠ه‏ -طامين. جويل ججارد. منزلة عام المعجم من اللسانيات المعاصرة. ت» 
شوقي المقريء. مجلة نوافذ ع(6١).‏ جدة. 
دا 


١‏ - الطوائنسي» شكريء. مستويات البناء الشعري عند إبراهميم أبي 


ومهم 
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سنة. القاهرة, الهيئة المصرية العامة للكتاب|. ط1ء 1448. 
؟ه -طبانة. بدوي. معجمالبلاغة العربيةج (؟). طرابلس. منشورات 
جامعة طرابلس. ط1كء 191/7. 
*ه ‏ عبد النورء جبورء المعجم الأدبيء بسيروت. دار العلم للملايين. طاء 
فدطة 
64 عمرء أحمد مختار. دراسة الصوت اللغوي. القاهرة, عالم الكتب. طاء 


كلاو . 


والتوزيع. ط١.‏ 1987. 
5 - عياشي. منذرء مقالات في الأسلوبية» دمشق, اتحاد الكتاب العرب, ط١‏ 
19340 
لاه عبادة. محمد إبراهيم. الجملة العربسية »«دراسة لغوية نحوية:. 
الإسكندرية, منشأة المعارف. ط1ء 148. 
عزام » محمد . مستويات الدراسة الألسنية . مجلة الموقفف الأدبي عع 
(49١؟)»‏ دمشق» ؟1947. 
4 عباس. فضل حسن. البلاغة (فنونها وأفنانها). عمان. دار الفرقان للنشر 
والتوزيع» ط1., /19481. 
6 عسناني» محمد. اللصطاحات الأدبية الحديثة. بيروت. مكتبة لبنان 


ناشرون. ط1ا. 1485. 


حت 
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١‏ علوش. سعيد (إعداد وترجمة). معجم المصطلحات الأدبية المعاصرة. بيروت. 
دار الكقتاب اللبنانيء طاء 
6. 
"١‏ عياد؛ شكري محمسد., موسيقى الشعر العسربي. القاهمرة. دار العرفة. ط١.‏ 
155 
عبيدء محمد صابر القصيدة العربية الحديثة بين البنية الدلالية والبنية 
الإيقاعية. دمشق. اتحاد الكتاب العرب. ط١‏ 
الل 
4" علسي» عبد الرضا.ء موسيقى الشعر العربي. قديمه وحديثه. عمان. دار 
الشروق للنشر والتوزيع. طاء 1491. 
6" البازعي. سعد (بالاشتراك). دليل الناقد الأدبي. بيروت. المركز الثقافي 
العربي. ط"اء .5٠١7‏ 
5 - عبد المطلب. محمد. البلاغة العربية (قراءة أخرى)., بيروت/ القاهرة. 
مكتبةلبنان ناشرونء. الشركة الصرية 
العالمية للنشرء لونجمان. ط1ء 1491. 
-عتيق, عبد العزيزء في البلاغة العربية (علم العاني). بسيروت, دار 
النهضة العربية. د.ط. 1888. 
8 عبد اللطيف, محمد حماسة, ظواهر نحوية في الشعر الحر. القاهرة؛ دار 


غريب. طك3ك ,3١١١‏ 
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4 - العجيمي» محمد الناصر. في الخطاب السردي (نظرية قريماس), 
طرابلس. الدار العربية للكتاب. ط1لء 
*11. 
٠د‏ فان ديكء تون أ. علم السنص.مدخل متداخل الاختصاصات . ترجمة سعيد 
حين بحيري. القاهرة. دار القاهرة ط١ ١237٠١‏ . 
الا-فان ديجك . تون أء النصُ ووظائفه . ترجمة. جورج أبي صالح . مجلة 
العرب والعالمي » ع(0) . بيروت . 1984 . 
قاسم . سيزا . القارئ والنص. العلاقة والدلالة . القاهرة . المجلس 
الأعلى للثقافة, طل 5٠١7‏ . 
*/ا كلسر . جوناثان . الشعرية البنيوية . ترجمة السيد إمام. القاهرةء 
شرقيات . طلكق 7٠٠١‏ . 
4 كندراتوف . أء الأصوات والإشارات . ترجمة شوقي جلال. القاهمرة . 
الهيئة المصرية العامة للكتاب. د. ط. 198/9 . 
هد لاينز . جون . اللغة والعنى والسياق . ترجمة . عباس صادق الوهاب. 
بغداد . دار الشؤون الثقافية » طق ١94818/‏ . 
“ا هوكس . ترانس . البنيوية وعلم الإششارة » ترجمة مجيد الاشطة . 
بغداد . دار الشؤون الثقافية , ط١ا.‏ 1985 . 
ا يوسف غازيء مدخل إلى الألسنية العامة» دمشق. منشورات العالم 


العربى الجامعية. ط1. .١15888‏ 


انلنكن 
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غاتشف. غيورغي, الوعي والفن. سلسلة عالم المعرفة؛ »)١45(‏ الكويت. 
المجلس الوطني للثقافة والفنون والآداب. .144٠‏ 
4 الغلاييني. الشيخ مصصطفى. جامع الدروس العربية؛ بيروت, الكتبة 
العصرية. ط 2*5 19849. 
٠‏ غاليم. محمد. التوليد الدلالي في البلاغة والعجم. الدار البيضاء. دار 
توبقال. طك .١941/‏ 
١-الغذامي.‏ عبد الله محمد, الصوت القديم الجديد. الرياض. مؤسسة 
اليمامة. سلسلة كتاب الرياض. ع (؟2)55 
طق 19449. 
- فستحيء إبراهيمء معجم الصطلحات الأدبية» صفاقس. اللؤسسة العربية 
للناشرين المتحدين. طلء 15885. 
8 - فريسزرء ج.سء الوزن والقافية والشعر الحسر. ضمن موسوعة الصطلح 
الأدبيء مج (١)2تء‏ عبد الواحد لؤلؤة. بيروت. 
المؤسسة العربية للدراسات والنشر. ط1كء د.ت. 
4- فضل. صلاح.ء بلاغة الخطاب وعسلم النص.سلسلة عالم المعرفةيع »)١54(‏ 
الكويت,. المجلس الوطني لللثقافة والفنون والآداب. 
7 
6م - - -ى علمالأسلوب (مبادئه وإجراءاته). القامرة, الهييئة 


المصرية العامة, طلاء 1488. 


4قى2 
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5 فخر الدين. جودت,. الإيقاع والزمان (كتابات في نقد الشعر). بيروت. 
دار الحصسرف العربي / دار الستاهل. طاء 
6. 
47 القزويني, الإيضاح في علوم البلاغة (العاني والبيان والبديع). تح. 
رحاب عكاوي. بيروت. دار الفكر العربي. ط1؛ .5٠٠١‏ 
كرستيفاء جولياء علم النصء ت. فريد الزاهي. الدار البيضاء. دار 
توبقال للنشر. ط1ء .148١‏ 
8 كوهن. جان. بنية اللغة الشعرية. ت. محمد الولي ‏ محمد العمسري». 
الدار البيضاء. دار توبقال. طاء 1985. 
6 كوفمان. سارة (بالاشتراك). مدخل إلى فلسفة جاك دريدا (تفكيك 
الميتافيزيقيا واستحضار الأثر)ءالدار 
البيضاء. إفريقيا الشرق. ط7. 1444. 
١‏ -كتورة. جورج. الرمز في الوسوعة الفلسفية العربية. مج .)١(‏ تحرير 
(معن زيادة) . بيروت. معهد الإنماء العربي. ط 
أ كملةأ١.‏ 
؟4 - كورت,. هانس. قاموس تفسير الأحلام؛ ت. أنطون حمصيء دمشق. دار 
الفاضل. طل١ء‏ 1491. 
 5*‏ لوتمان.ء يوري. تحليل النص الشعريء, ت. محمد أحمد فتوح. جدةء 


النادي الأدبى, طلاء 1444. 


همه 
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4 لايكوف. جورج. (بالاشتراك). الاستعارات الستي نحيا بهاء.ت,. عبد 
المجيد جحفةء الدار البيضاءء 
دار توبقال. ط١ى.‏ 1985. 
5 لوغورنء ميشال. الاستعارة والمجاز الرسل. ت. حلاء, ج. صليباء 
بيروت - باريس. منشورات عويدات. ط١.‏ 
١54‏ . 
45 مجموعة مؤلفين . ملتقى علم النص. عدد خاص من مجلة اللغسة والأدب . 
ع(16) » الجزائر » 73٠١١‏ . 
4 محمد بو عزيزي . السيميائية الاجتماعية . رؤية منهجية . الفكر 
العربي المعاصرء ع(1421758١),‏ بيروت . .750١7‏ 


الملائكة. نازك, الديوان.مج (؟١١).,‏ بيروت,. دار العودة. د.ط. 1491. 


848-- - جء قضايا الشعر المعاصرء بغداد. منشورات مكتبة النهضة. ط 
ل /ا55 1 . 

2٠٠‏ 2ح سج قضايا الشعر العامصر. بسيروت. دار العلم للملايين. ط". 
18 


.١ط الماكريء. محمد. الشكل والخطاب. بيروت. المركز الثقافي العربى.‎ - ١ 
104 
2)5١؟( معستوق, أحمد محمد, الحصيلة اللغوية. سلسلة عالم المعرفة. ع‎ 5 


الكويت. المجلس الوطني للثقافة والفنون 


كمه 
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والآداب» 1445. 
٠“‏ - مرتاضء عبد الملك. تحليل الخطاب الشعري (دراسة تشريحية لقصيدة 
أشجان يمنية,. بيروت,. دار الحدائة. طاء 
1585 . 
4 « المالقي. أحمد بن عبد النور. رصف المباني في شرح المعاني, تتح, أحمد 
محمد الخراط دمشق. دار القلم. ط 
'؟' همل ؤا. 
6 -موروء فرانسواء الصورة الأدبية. ت. علي نجيب إبراهيم». دمشق. 
دار الينابيع. طذ1ء .١1446‏ 
5 د المراديء. الحسن بن قاسم., الجنى الداني في حروف المعاني. تح. فخر 
الدين قبوة. محمد نديمفاضلء 
بيروت,. دار الكققبالعلمية. ط١»‏ 
0 
07 - ناصف. مصحفى. اللغة بين البلاغة والأسلوبية, جحدة. النادي الأدبي 
الثقافي. د.ط/ 194849. 
4 الهائمي. أحمد. جواهر البلاغة في العاني والبديع. بيروت. دار 
إحياء التراث العربي. د.ط.ت. 
4 ويليك, رينيه. (بالاشتراك). نظرية الأدب. ت. محي الدين صبحيء 


ميرء حسام الخطايب. دمشق. 


/اممه 
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منشورات المجلس الأعلى لرعاية 


القق نون والآداب والعلسخ وم 


الاجتماعية, د.ط 199/7. 


٠‏ وهبة. مراد. المعجسم الفلسفى. القامرة. دار مأمون للضطباعة. ط”. 


10 


1١1١‏ ياكبسون.». رومان. قضايا الشعرية. ت محمد الولي ‏ مبارك حنون. 


الدار البيضاء. دار توبقال. ط١.‏ 1988. 
؟ ‏ المراجع باللغة الأجنبية: 
ذا كله5 0006© 8"اناخيوطة1)ئ][ أع 356[ سعطع نووم , [1]06 سمعل م سلصس علاع] 
2.117 
01 'نوسمناء121 وتطسسامء عغطا ,ى بويهة© .ر أ2قنغصع8 لصه طمعدمل .و ععلللطه 
متطسسطاه© , علعملا ه11 ,ى لتسكتعاتك ‏ لوسبطلتى لصه بوردع)1! سنعل110] 
. 1995 , ووعلام تجاأورء للملا 


9 عرولا بع[ لمه «ملسصمآط .ى فسعتةو 015 اتتاذكهام عط) ,ى سمطتفصمكل مر سعلاندت 


. 2001 و ععل16)ناهغ؟آ1 


12 , لظم)ع ساسم1810 وف 10]165طاءة 01 اإتمعط) ك4 . 240عطجصمنا .و 160 
. 1979 رووعء2 رو طازويء جلمل1 


5 ومو ى ع[ «ن]ع )5ه عناناأسصفسة5 ., تعتلسل كولسزولف ‏ , كقصاء0 


. 1966 , 31:01155آ] 


ممه 


4 
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امعطلةق 83 .كطة) بطاتص)غ 2820 عع3تاوهض1 ,جناء20 ,81 ,تعومءل10ء11 -6 
 11‏ بعا01 9ع 1ل رق 21015620 

و ©1008 22514 صذة وعلاء 20‏ [أضهة كم لادأتعسنآ ,ومقصرم1 ,صهوطمءعلول ‏ -7 
ىو علرولا برعل ل0صه «مكصصمطة , جتمعط) لصضه دعاس سىدعل110 
. 1988و 

8 .2 و 5885) و ألاء) علاعم0م عط) 5ه دزلوولفصسة عط) .و 11ل.لجدن لا رمخصامة1 -8 
طء811 امطعة مصة) سمكس طاول 

صهلهه0ط1 ,1فتتعمم1 ,وتمعط) ‏ 220 تدعاس تتعل8510 ,22510 ,عع1.600 -و9 
.1988 01و18 220 

0أواء لالصلا فسفتلمآ1 , 7صاعمم )6ه 5ع زمميعد ., لعقطعن81 , عامعند1ل8 - 10 
. 1978 و تاماع للتدم810 , ووعمرط 


. 1221281977 058آ و 10110013 , )608165 2210 ألاء) لل .ظلاء1' ,811 دا -11 


488 
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فهرس الأعلام 
( 
ابن منظور. 675. 
ابراهيم أنيس. 5". 
أبي تمامء .١7‏ 
أحمد مختارء ؟5. 
أدوئيس. 44“ هل 7١4148014‏ 
أولريش بيوشل» 188. 
ب 
بشرى موسى. 9؟. 
بدر شاكر السياب. 745271724810854.744. 
بدوي طبانة. 7:94. 
برنادشو. 182015. 
بيير روفيردي»١77.‏ 
رت 
تشومسكي» 7/811717. 
(ج( 
جاكبسون. لالاسل "الالو ال لو ا ااا ووو قاو دو ال 


جان كوهين.» 947 ,١1"”.55٠5‏ 


الجرجانى. ؟74. 


وه 
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0 .س. في ريزر » مرك 


جوليا كريستينك * هل *ا/الل 0817 831. 
جويل جارد 88. 

ر( 

.١"1١ ريفاتير»‎ 

(س) 

سعدي يوسفء 7101744. 

السكاكي . يفف ا 

سعيد حسن بحيري. .٠١‏ 

سعيد علوش. 5:"., 


سوسير. 8ل. 


سيد البحراوي. 147 مك لم هنل ال لو الى 
(ش) 

شكري الطوائنسي.» .١١‏ 

(ع) 


عبداله الغذامى. 85 
عبد املك مرتاض.» .8١‏ 
عبد المحسن طه. ١/9؟.‏ 


علي زيتون» ل 


ؤوه 
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(غ) 
غيورغي غاتشيف. 886. 
0( 
لايبنتز. 55. 
لايكوف» .5١15‏ 
)0( 
ماجد السامرائي. ١؟21١5.‏ 
ماريو باي. ؟". 
مارينيه. /1؟1. 
محمد عبد المنعم خاصر. .١48‏ 

محمد إبراهيم عبادة. .١47‏ 

محمد صابر عبيد 1117"1" 0:9 94؟. 
محمود درويش. 207545 431١04817‏ :ا .5١‏ 
مصطفى حميدة. .7١1/‏ 

ميخائيل باختين. 58". 

ميشال لوغون. ©6١5؟.‏ 

إن 

نازكالملائكة, 

ل ل ل ل ان ا ل ل ل ان 


ا ا ا ل ان 


؟4 
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م /اذة 5ف ةم م نمضن :256 2555 5/458 51/7 14535 4 


4م م6 


(و 


ويلك وارين.7/2594؟. 


(ي) 


يوري لوتمان. ع ل نال ووخل ما مرت * لأ اريكول قخل ل 


01 
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قائمة المفهومات والمصطلحات الواردة 


اسستفادت الدّراسة في هذا المجال من الكتب الآتية., معجم الصطلحات 
الأدبية, لإبراميم فتحي. ومعجم اللصطلحات الأدبية المعاصرة لسعيد علوشء 
ودليل الناقد الأدبسي, لسعد السبازعي. وميجان السرويلي. فضلاً عن الجهد 
الشخصي للباحث في الإضافة. 

١‏ -الإيقاع: 

يُعدُ الإيقاع من الخصائص الصوتية الملازمة للغة على وجه عسام. والخطاب 
الشعري على نحو خاص. ويستوعب فضاء الإيقاع. إيقاعات جزئية مثل إيقاع 
العسروض والمقطع والتنغيم والنبر والتكرار. والتوازي والبؤر الصوتية. ولابد من 
التفريق بين الإيقاع الخارجي الذي يسببه التكرارء والإيقاع الداخلي أوما 
يُسمى بإيقاع دلالةالنص. كذلك بدأت الدراسات النقدية الحديثة تتحدث عن 
إيقاع البياض أو لعبة السواد والبياض في النص الشعري الحديث. وإيقاع 
البياض يؤدي أدواراً هامة على صعيد التلقي بالنسبة للقصيدة الحديثة. 

ف الأنطولوجيا: 

الأنطولوجيا فلسفياً تعني «مبحث وجود. دراسة الكائن في ذاته. مستقلاً 
عن الظواهسر» سعيد علسوش. معجمم المصطلحات الأدبية المعاصرة؛ ص .4١‏ أما 
على الصعيد الأدبسي» فإن المقصود به أن «التجربة الأنطولوجسية» تشكل عتبة 
للتجربة الجمالية, فالتجربة الجمالية تتأسس على مكوّنات هذه التجربة. 


بعد أن تقوم بمعالجتها بأدواتها الفنية. 
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الانزياح, التشدّت. الانحراف: 

من المصطلحات الشعرية الستي شاعت مع البنيوية والسسيميائية والتفكيكية 
وهي على العموم تعني الخروج بالدال اللغوي من منطقة الدلالة المتفق عليها إل 
مجال دلالي آخرء الأمر الذي يمنح الدال طاقة لإذكاء اللغة الاعتيادية. 
والتعبير عن مناطق غير محسوسة من التجربة الإنسانية. 

الاستراتيجية: 

مفهوم ينتمي للحقل العسكري وهو يعني جملة الطرائق الموصوفة للوصول 
إلى الهدف وبدأً النقد الأدبيء. يتداخل مع الحقول المعرفية الأخرى. فيقتبس 
مصطلححاتها ليفسر بها الظواهر الأدبية؛ ومن هناء تعني الاستراتيجية جملة 
الأدوات والطرائق والخطط التي يفكر بها الناقد لتحليل «النص» وتأويله. 

ه ‏ البنية: 

البنية عبارة عن نسق أو نظام «تحويلي. يشتمل على قوانين. ويغفتني عبر 
لعبة تحولاته نفسها دون أن تتجاوز هذه التحولات حدودة. أو يلتجىء إك 
عناصر خارجية. وتشمل (البنية). على ثلاثة طوابع. هي: الكلية/التحول/ 
التعديل ‏ الذاتي» و(البنية). مفهوم تجريديء لإخضع الأشكال إلى طرق 
استيعابها «سعيد علوش. معجم المصطلحات الأدبية المعاصرة. ص 285 . 

؟ ‏ البنيوية : 

البنيوية منهج أو طريق من طرائق الدراسة السنقدية والأنتروبولوجية. ... 
إلخ» التي تتكأعلى مفهوم «البنية»الشار إليهى وقد توخت البنيوية الوصول 
باستراتيجيات الدراسة إلى منزلة قريسبة من الدراسة العلمية. فوقعت في مطلب 


العلموية, فالظامرة الإنسانية تذ تختلف عن الظاهرة الفيزيائية. غير أن البنيوية 


هوه 
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ذات أهمية كبيرة في الرحلة الأوى من التحليل الأدبي. فهي تهيىء المجال 
للدراسة السيميائية بالاتجاهه نحو نظم العنى ف السئص. وبذلك تتكامل 
الطريقتان في معالجة النص الأدبي. 

٠‏ البنية السطحية/ البنية العميقة: 

هذان المفهومان شائعان في مؤلفات اللساني الأمريكي ناعوم تشومسكي 
ويقصصد بالأول الستوى اللموس من اللغة. أي الستوى الفونولوجي (الصوتي) 
الذي يتجّسد فيه النحو والدلالسة. أما البنية العميقة. فيعني مستوى مجبرداً من 
القواعد. التي تكون مسؤولة عن البنية السسطحية. وتستفيد السيميائية من هذين 
الفهومين في مقارباتها للنص للإشارة «إلى درجة تقدم السافة السردية. التي 
تنطلق من البنيات الأولية, للدلالة على إنتاج تعبيرها» سعيد علوش. معجسم 
المصطلحات الأدبية المعاصرة 07. 

التشويش/ الشواش: 

مصطلح فيزيائي بدأ يلج إلى الدراسة الأدبية. ويعسني حسب سعيد علوشء 
«كل مايحول. دون نقل الخبر الأدبسي. بشسكل طبيعي»؛ معجم الصطلحات 
الأدبية اللعاصرة. ص .١1"١‏ والتشويش على عملية الاتصال خاصية من خاصيات 
الأدب. ذلك أن الرسالة الأدبية, تحدث فجوة/ تشويشاً في أفق انتظار التلقي 
فينشأ ما يسمى بالمسافة الجمالية بين النص والقارىء. 

4 التفكيك: 

اسستراتيجية قْ القراءة تعود خطوطها العامة إلى الفيلسوف الفرندسي جاك 
دريداء تقترب هذه الاستراتيجية من النص بقصد القبض على التناقضات التي 


يرتكبهاالنص ذاته. وقد بدأت بوادر هذه الاستراتيجية تتكشف قُْ الدراسات 
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النقدية العربية. 

٠‏ -الحقل الدلالي: 

من مفهومات «علم الدلالة: ومصطلحاتها الأساسية. ويعني قطاعاً من 
مفردات اللغفةالذي يشير إى قطضاع مشترك من التجربة الإنسانية مثل الفردات 
الدالة على الألوان. ويكشف تطبيق الحقول الدلالية على المستوى المعجمي في 
النص عن تبلور »رؤيا العالم« لدى الشاعر أو الشاعرة. 

:باطخلا-١‎ 

الخطظاب مفهوم شاع على نحو قوي مع فلسسفة ميشال فوكو الحفرية؛ وهو 
يعنى ف خصوصيته قطاعاً مناللغة تم إنتاجه سواء من لدنالؤلف أو القارىء. 
يعرفه سعيد علوش «مجموع خصوصي » لتعابير. تتحدد بوظائفها الاجتماعية. 
ومشروعها الأيديولوجي (...) ويمتلك (الخط اب الأدبي)» أبعاداً شاعرية, 
تميزه عن الخطابات المباشرة» معجم اللمصطلحات الأدبية المعاصرة. ص 87. 

:زمرلا-١؟‎ 

الرمزعلامة من وجهة نظر السيميوطيقا. حرة في عملية التدلال. على 
عكس الاستعارة أو التشبيه أو الكناية. يقول سعيد علوش في تحديده للرمز 
«مصطلح متعدد السمات غير مستقر. حيث يسجل رسم كل مفارقات معناة 
(...) والرمز وسيط تجريدي للإشارة إلى عالم الأشياء» معجم الصطلحات 


الأدبية المعاصرة. ص ١١١1-؟١٠.‏ 


مصطلح ينتمي إلى بنسيوية لوسيان كولدمان التكوينية. والفهوم يعني مركب 


اوه 
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من تصورات أيديولوجية وجمالية وفلسفية تحدد الرؤيا نحوالكائن نحو شيء 
ما. وحسب كولدمان كل نا قو توف فك مستويات «رؤيا العالم» . 

5 -الرومانسية: 

مذه ب أدبي يعني «نزوع ذاتي إكى استنطاق ال «أناء. وتغليب تصوره 
للعالم, وغالسباً ما تتسم الرومانسية بالارتكاس نحو الذات وعالم الطبيعة 
والأحلام. ويعد الخطاب الشعري لنازك الملائكة صورة دقيقة عن الرومانسية 
الشعرية في الأدب العربي. 

السيميائية : 

رد فعل منهجي على البنيوية التي حصرت النص الأدبي في بنياته وهياكله 
دون مقاربة فعاليته الدلالية, ولذلك جاءت السيميائية لتُحررٌ الدال من سجون 
البنيوية» وتسمح له بالانزلاق في عالم الدلالة الشاسع. ومجال السيميائية 
شاسع فهي «دراسة لكل مظاهر الثقافة: كما لوكاننت أنظمة للعلامة؛ اعتماداً 
على افتراض مظاهر الثقافة, كأنظمة علامات في الواقع» سعيد علوش. معجم 
المصطلحات الأدبية المعاصرة.ء ص .١١8‏ 

5 -الصورة البلاغية: 

مفهوم كلاسيكي. وهو يعني البنيات اللغوية التي تنشأفي اللغة جراء 
استخدام آلية التشبيه والاستعارة والكناية, والصورة البلاغية بدأيُنظر إليها 
ف الدراسات النقدية المعاصرة من حيث كونها خاصية تَسِمُ اللغة الأدبية. بل أن 
اللغة الأدبية بالتوازي مع اللغة الاعتيادية تشكل صورة بلاغية كبرى. 

/1 علم النص: 

مصطلح جديد دال على الدراسات والمقتربات اللغوية التي تقارب النّص على 


8ه 
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نحوعام وهموفى الواقع اختصاص يجمع بين اختصاصات عدة. فهو يربط بين 
اللسانيات والسوسيولوجياء والأنتربولوجسياء والتاريخ: للخروج بمقاربية شاملة 
للنص. نشأ هذا العلم في مرحلة الثمانينات وما زال مستمراً في تقدمه. من 
أعلامه فان دايك «علم النص» وهاينه من «مدخل إلى عام اللغة النصي» أما على 
صعيد الدراسات العربية, فيبرز اسم سعيد حسن بحيري صاحب كتاب «علم 
لغة النص» . 

العلامة اللغوية: 

من مفهومات الألسنية والعلامة اللغوية تتشظى إلى مستوى صوتي/ كتابي 
يسمى «الدال» ويسمى مستوى تصوريء ويسفى «المالولء. واندماج الدال 
بالمدلول. هو الذي ينشأ علامة تامة تحيلنا إلى العالم (المرجع). 

4 -الفضاء النصي : 

ينتمى هذا المصطلح إلى الدراسات البنيوية والسيميائية وهو يعني دلالات 
كثيرة: 

الفضاء الدلالي 

الفضاء المكاني 

الفضاء الزمني 

وعموماً يبجد هذا الصطلح أهميته في السيميائية الكانية؛ فالفضاء الكاني 
يعني جملة الأمكنة التي تستوزع على الشريط اللغفوي للنص الشعري أو الروائي 
أو المسرحي. 

٠‏ اللا نحوية: 


مصطلح ف «الشعرية» دون غيرهامن أنواع الكقتابة الأدبية. ذلك أن 
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الخذاب الشعري يفتك باللفة دلالة ونحواً وصرفاً وبنية. فيعيد بناءها تبعاً 
لاستراتيجيات الشاعر ومقاصده. وهكذا تعني «اللا نحوية» الانزياح ع نالنحو 
املعياري في بناء الجملة الشعرية, والخروج عن السائد. وقد أشار إلى المفهوم 
الناقد الفردسي ميكائيل ريفاتير في كتابه «سميوطيقا أو دلائليات الشعره كما 
ترجمه محمد معتصم. 

١‏ -المجاز: 

فعالية اللغفةهي علاقتها بكل من الكائن والعالم. ويمكن تعريفه بالقول: 
«إنه طريقة في الغفسرض حيث يرمز شخص أو حدث أو فكرة مجردة لنفسه 
ولشيء آخر معاً. وبهذا يمكن تعريف المجاز بأنه استعارة موسعة» إبراهيم 
فتحي -معجم الصطلحات الأدبية ص .#9٠١‏ ويمكن القول إن اللغفة في حركتها لا 
تنفك تصنع المجازء والعوالم امتخيلة, وبالتالي يصعب الحديث عن تلك 
«الحقيقة المطلقة, في عالم اللغة. وعلى نحو خاصء يمكنننا القول إن المجاز 
«صورة تُنقل بها الدلالة الخاصة لكلمة, إلى دلالة أخرى. لا تتم ملاءمتها إلا 
بقدر الحصول على مقارنة ماء سعيد علوش. معجم الصطلحات الأدبية 
المعاصرة. ص57. 

-المربع السيميائي: 

تُقِلَ هذا المربع من المجال الفلسفي إلى مجال الدراسة الأدبية. ويرتبط باسم 
العالم الفرنسي غسريماس وذلك لدراسة التناقضات والتنافرات الدلالية في السنص. 
ويمنح هذا «الربع» قدرة على تكثيف النص في ثنائيات دلالية محدودة, 


وبالتالي الكشف عن رؤيا النص أو المؤلف إلى العالم. 
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7 النموذج العاملي: 

ينتمي هذا النموذج الذي يتوفر على ست قوى «الرسل ‏ المرسل إليه؛ الفاعل 
- الموضوع ‏ اللساعد ‏ العائق» إلى سيميائية غريماس وهذا النموذج يتيح للباحث 
دراسة القسوى النصية؛ وقد كثرت الكتب التي تعالج هذا اللفهوم مثل كتاب «في 
الخطاب السردي». لمحمد ناصر العجيمي. 

85> -النص: 

النص صورة أخرى للخطاب» وقد بدأ مصطلح النص «يحل محل (العمل 
الأدبي). وفي الحين الذي نسرفض فيه مفهوم «الإبداع/ الدلالة/ تمثيلية الواقع». 
يصبح (النص) أثراً للكتابة»: سعيد علوش. معجسم المصطلحات الأدبية 
المعاصرة؛ ص .7١‏ وقد بدأ مفهومالنص يغفزو مختلف الحقول اللعرفية 
وخاصة بعد تأسسيس «عام اللغة النُصي» المتداخل الاختصاصات يجرنا النص إى 
مجموعة من المفهومات المتعلقة به: 

١‏ التناص: علاقة نص بنص آخر. 

؟ -النص الموازي: العنوان. كلمة الناشر. ... إلخ. 

خاريج ‏ النص. الإطار الذي يلد فيه النص. 

؛ ‏ داخل النص. البنية الداخلية. 


ه -ما قبل النصء الصيغة الأول للنص. 
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فهرس المحتويات 


٠١‏ مدخل عام: 
أولاً: نازك الملائكة بين الثبات والحركة والاستقرار 
1 فضاء الثيات 
11 فضاء الحركة 
11 فضاء الاستقرار 
ثانياً: البنية الشعرية 
5 الباب الأول: الشعر التقليدي عند نازك الملائكة 
الفصل الأول: المستوى الإيقاعي في القصيدة التقليدية 
تمهيد 
١‏ الإيقاع والإيقاع الشعري 
أالدى الزمني 
ب - النبر 
ج ‏ التنفيم 
البنية الإيقاعية في النص التقليدي (الشعر القومي) 


؟ .5" 


1١١ 


1١١ 
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يفا 


يفا 
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7-١‏ -نص القصيدة: الوحدة العربية 
؟ 7 توصيف النص 

“ -؟ - الضبط العروضي والمقطعي 

١ - 4‏ - مستويات الإيقاع النصي 

١‏ -4-:: الإيقاع العروضي 

؟ - 4 -5: الإيقاع المقطعي 

4-9-١‏ -5: الإيقاع اللمقطعي والدلالة النصية 
4 5؟: الإيقاع التنغيمي 

4 - 4 -7: الإيقاع النبري 

ه 4 5: آليات إيقاعية إضافية 

١‏ -ه -4 -":: التوازي 

* - شه -5 -:: التكرار 


*-ه - 5 -5: البؤر الصوتية 


 "“‏ الخاتمة 


الفصل الثانى: المستوى المعجمى قْ القصيدة التقليدية 


تمهيد 
١‏ الفضاء التنظيري 


1-١‏ : المعجم الشعري 


واه 


اليا 
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زه 


اه 


أن 
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الفصل الثالث: 


7-١-١‏ المعجم الشعري والعالم 

 "‏ الفضاء التطبيقي 

:5-١‏ الحقول الدلالية 

* - ؟: نص القصيدة: حدود الرجاء 
75-"#: توصيف الحقول 

؟ -": المعجم والرؤيا 

 '“‏ الخاتمة 

المستويان النحوي والصرفي في القصيدة التقليدية 
أ امستوى النحوي/ التركيبي 

تمهيد 

١-الفضاء‏ التنظيري 

١-١-الخطاب‏ النقدي وعلم التركيب 
١‏ -:: الخطاب الشعري والنحو 
:"-١‏ من نحو الجملة إلى نحو النص 
 "‏ القراءة التطبيقية 

" - توصيف النص 

؟ :١-١-‏ المقطع الأول 

؟ 5-١-9‏ : دلالات البنى التركيبية 
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:"-١-*‏ نحو النص 
؟-١-4:‏ شعرية النحو 
35-1-5: القطع الثاني 
؟ -1-7-1: التقطيع الجملي 
؟-١-5-#:‏ دلالات البنى التركيبية 
-5-1-": نحو النص 
؟-١4-7-1:‏ شعرية النحو 
؟-١-":‏ المقطع الثالث 
"١‏ !: دلالات البنى التركيبية 
؟-5-1"-1: نحو النص 
"1-١‏ : شعرية النحو 
؟ ١-‏ -:: المقطع الرابع 
؟ :١-4-1١-‏ التقطيع الجملي 
؟ 4-١-‏ -!: التحليل التركيبي/ النحوي 
؟ ::-5-١-‏ الدلالة العامة 
:#"-4-1١-‏ نحو النص 
::-4-١-‏ شعرية النحو 
؟دآادة: القطع الخامس 
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؟ :١- 68-١‏ التقطيع الجملي 
-١-ه-١:‏ التحليل التركيبي 
؟ -١-ه‏ -#: الدلالة العامة 
؟-١1-ه-":‏ نحو النص 
5-١-١‏ -4: شعرية النحو 
:5-١-‏ ا مقطع السادس 
؟ :1-5-1١-‏ التقطيع الجملي 
؟١5-1-":‏ شعرية النحو 

ب المستوى الصرفي 
١‏ -الفضاء التنظيري 
؟ ‏ الفضاء التطبيقي 
؟ :١-‏ المقطع الأول 
؟ :١-1١-‏ صيغ الأفعال ودلالاتها 
؟'-١‏ ؟:صيغ الأسماء ودلالاتها 
" - *: المقطع الثاني 
:١ 7 ١‏ صيغ الأفعال ودلالاتها 
؟ 5-7: صيغ الأسماء ودلالاتها 
؟-": المقطع الثالث 
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؟-”-١:‏ صيغ الأفعال ودلالاتها 
؟-”-١:‏ صيغ الأسماء ودلالاتها 
* -:: المقطع الرابع 
؟ -4 :١-‏ صيغ الأفعال ودلالاتها 
؟ - 4 -5؟: صيغ الأسماء ودلالاتها 
0 المقطع الخامس 
؟ -ه :١-‏ صيغ الأفعال ودلالاتها 
؟-هم-5: صيغ الأسماء ودلالاتها 
5-1 ا مقطع السادس 
؟ :١-5-‏ صيغ الأفعال ودلالاتها 
؟ 5-5: صيغ الأسماء ودلالاتها 
خاتمة 
الفصل الرابع: المستوى المجازي في القصيدة التقليدية 
تمهيد 
١-الفضاء‏ التنظيري 
:١- ١‏ اللغة والعالم: اشتباكات الذاتي والموضوعي 
١‏ :: اللغة والمجاز: 
1-": المجاز: شؤون المعنى وتحولاته 
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"١‏ -1: المجاز وتفكيك الحقيقة 
"١‏ *: المجاز والظواهر البلاغية 
"2-١‏ -”1-5: ألية الممائلة 
:#-5-"“-١‏ آلية التجاور 
:"-5-"-١‏ آلية المدامجة أو الدمج 
؟ ‏ الفضاء التطبيقي 
؟ :١‏ نص: صائدة الماضي 
:1-١- *‏ بلاغة العنوان 
؟ ::-١-‏ بلاغة النص 
؟ :1-97-١-‏ المقطع الأول 
5-١-7‏ -:: المقطع الثاني 
؟ :"-7-1١-‏ المقطع الثالث 
؟ ::-5-1١-‏ المقطع الرابع 
؟ - 5-1١‏ -5: المقطع الخامس 
؟ :5-7-١-‏ المقطع السادس 
؟ ‏ 7: الظواهر البلاغية والرؤية العامة 
 *‏ الخاتمة 
الباب الثاني : الشعر الحديث عند نازك الملائكة 


م5" 


ينف 


فق 


كرف 


يفف 


ليف 


إضوفا 


غرف 


زفرق 


تليق 


غرف 


إيخق 


ولنكنا 


حك 


يلف 


ينذا 


نتف 


أفف 


ذف 


1020051 15أوعط1' 01 تعأامعن) - ه010[ 01 0171517لآ 1133597-01[ - لماعو ]1 واطع1؟] [[آم 


الفصل الأول: المستوى الإيقاعى في القصيدة الحديثة 1 


تمهيد: ا ذا 
١‏ -الإيقاع: نسغ الكائن الشعري هف 
؟ -الإيقاع في الشعر الحر بذكا 


534 الإيقاع في القصيدة الحديثة لدى نازك الملائكة‎  * 


>» إيقاع الوزن‎ :"-١ 

؟ -" - إيقاع القافية الى 
:#"-"-١‏ نص القصيدة لا" 
 "-'“‏ إيقاع التكرار م 

4 -" - إيقاع التوازي حفن 

ه -": إيقاع السواد والبياض افيف 
خاتمة : كرفا 

الفصل الثاني: المستوى المعجمي في القصيدة الحديثة لا 
تمهيد: لق 
١-المعجم‏ الشعري: عتبة نظرية كك 


>" المعجم الشعري فى القصيدة الحديثة عند نازك الملائكة4 4" 
 #‏ نص القصيدة هك 
:١‏ الحقول الدلالية في نص ,الأفعوان» كان 
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" - ؟: الحقول الدلالية الوصف والتمثيل 
م ١-5‏ : الحقل الأول 
5 -5: الحقل الثاني 
7# -": الحقل الثالث 
5-5 - 4: الحقل الرابع 
5 - النظام المعجمي الشعري 
ه-المعجم والرؤيا 
الخاتمة: 
الفصل الثالث: المستويان النحوي والصرفي في القصيدة الحديثة 
تمهيد 
١‏ النص: مشغول في اذار 
١-١‏ : المستوى النحوي 
:5-١-١‏ الوحدة النصية الأول 
١-9-1-١‏ : البنية الجملية 
:5-7-١‏ روابط النص 
:"-١-١‏ الوحدة النصية الثانية 
:5*-"5-1١-١‏ روابط النص 
١-7-١-١‏ الربط بالأداة 
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5-5-1-١‏ -*: الربط المباشر 
:1-4-1١-١‏ روابط النص 
:5-١‏ المستوى الصرقي 
5-١‏ -1: الوحدة النصية الأوكى 
7-5 -:: الوحدة النصية الثانية 
5-١‏ -": الوحدة النصية الثالثة 
:"-١‏ الظواهر الذنحوية والصرفية والرؤية العامة 
:4-١‏ الخاتمة 
الفصل الرابع: المستوى المجازي في القصيدة الحديثة 
تمهيد 
١‏ -النص الأول: نهاية السلم 
١-١‏ توصيف النص 
١-؟:‏ جماليات العنوان أو بلاغة الرمز 
:"-١‏ بلاغة النص 
١-١ - "١‏ : التفريعة الأول 
١ -"-١‏ -#: التفريعة الثانية 
:"-1١-"-١‏ التفريعة الثالثة 
:1-”-١‏ الوحدة الأوى 
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:#-"”-١‏ الوحدة الثانية 
:١-5-“-١‏ التفريعة الأوى 
53-“-١‏ - *: التفريعة الثانية 
"9١‏ -”: الوحدة الثائية 

"-١‏ :: الوحدة الرابعة 

١‏ -4: بلاغة النص والرؤية العامة 
+ النص الثاني : النهر العاشق 
:١- *‏ توصيف النص 

*"' -؟: جماليات العنوان 
؟-": بلاغة النص 

؟ -"- :١‏ الوحدة الأول 

؟-” -#: الوحدة الثانية 
5" -": الوحدة الثالثة 
؟-”- 4: الوحدة الرابعة 
؟-"- ه: الوحدة الخامسة 
الخاتمة 

الخاتمة العامة 

قائمة المصادر والمراجع 
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